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Vorwort. 


— [2 


Die leitende Kommission unserer Denkmäler hat den Beschluß gefaßt, 
weit ausgreifende Einleitungen zu den einzelnen Bänden nicht an der bisher 
üblichen Stelle, sondern in eigenen Beiheften zu veröffentlichen. Sie ging dabei 
von folgenden Erwägungen aus: Der Hauptzweck der Denkmäler der Tonkunst 
wird durch die in Folioformat gedruckten großen Abhandlungen verschoben, da 
der verfügbare Raum vorzüglich für die Edition der Kunstwerke bestimmt 
ist und nicht durch die Einleitungen eingeengt werden soll. Das Studium 
wird durch das separate Erscheinen der wissenschaftlichen Untersuchungen 
erleichtert, die Belegstellen können mühelos nachgesehen werden. Ferner können 
in diese Beihefte, die den Sondertitel „Studien zur Musikwissenschaft“ 
führen, auch Abhandlungen aufgenommen werden, die nicht die gerade vor- 
liegenden Jahresbände betreffen, und als Vorstudien zu folgenden Jahrgängen 
oder als Ergänzungen zu vorangegangenen dienen. Auch Studienmaterial, das 
bibliographisch, biographisch oder stilkritisch mit den Arbeiten der Denkmäler 
im Zusammenhang steht, kann so in geeigneter Weise zur Veröffentlichung 
gelangen. Manche Vorarbeit ergibt bezüglich der Eignung der Aufnahme der 
betreffenden Tonwerke in die Denkmäler ein ganz oder teilweise negatives 
Resultat. Auch darüber soll Rechenschaft gelegt werden, sicherlich zum Nutzen 
der Wissenschaft. Register aus Archiven, die die Musik und ihre Pflege in 
Österreich betreffen, sollen eine notwendige Ergänzung bilden und die Einleitungen 
selbst in erwünschter Weise entlasten. Damit ist der Rahmen dieser „Beihefte“ 
gekennzeichnet, die je nach Bedarf in freier Folge erscheinen sollen. 


Wien, im Oktober 1912. 
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Studien zur Geschichte der Wiener Oper. 


Von Dr. Egon Wellesz. 


I. Cavalli und der Stil der venetianischen Oper von 1640—1660. 


Einleitung. 


Die verliegende Studie ist aus dem Bedürfnis entstanden, für eine „Geschichte 
der Musik der Wiener Oper‘ eine breitere Basis zu schaffen, als dies im Rahmen der 
Arbeit selbst geschehen könnte, ohne sie unnötig mit Nebenwerk zu belasten. Die Wiener 
Oper stand in ihren Anfängen unter venetianischem Einflusse; es wirkten hier teils 
venetianische Musiker und schrieben für die Hofbühne, teils wurden Werke venetia- 
nischer Künstler, die in Venedig Beifall erregt hatten, aufgeführt, so daß für die 
weitere Entwicklung dieser venetianische Einschlag von Bedeutung war. Und so ergab 
sich die Notwendigkeit, seinen Wurzeln nachzugehen, den Stil und die Technik der- 
jenigen Musiker zu untersuchen, die in Venedig selbst richtunggebend waren; es sind 
dies Monteverdiund sein Schüler Cavalli. Deshalb wurde alles Material, welches 
nicht in unmittelbarem Zusammenhange mit der Wiener Oper selbst steht, ausgesondert 
und zwei Spezialarbeiten zugeteilt, welche das Hauptthema vorbereiten sollen; 1. der 
vorliegenden, in der einige für das Schaffen Cavallis charakteristische Beispiele geboten 
werden, um den Stand des venetianischen Musikdramas gezen die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts zu kennzeichnen; 2.eine Publikation des „Egisto“ von Cavalli in den „Denkmälern 
der Tonkunst in Österreich“, da dieses Werk — dessen Autograph die Hofbibliothek 
in Wien besitzt — von großer Bedeutung für das pastorale Drama, die „Furolu boscha- 
reccia” st, und — infolge seiner Aufführung in Wien — Einfluß auf die Entwicklung 
der dortigen musikdramatischen Produktion genommen hat. 

Es mangelt uns für diese wichtige Epoche an Publikationen vollständiger Opern- 
partituren, welche dem jetzigen Stande der Forschung entsprechen — worauf 
H. Leichtentritt in seiner Umarbeitung des 4. Bandes der Amibrosschen Musikgeschichte 
mit Recht hinzewiesen hat — so daß man selbst heute, trotz der ausgezeichneten und 
grundlegenden Arbeiten H. Kretschmars, H. Goldschmidts, A. Heuss’ und H. Leichten- 
tritts keine vollständige Übersicht über die ersten Jahrzehnte der Oper gewinnen kann; 
es wird noch viel Spezialarbeit geleistet werden müssen, ehe man wird daran gehen 
können, das ganze Material historisch zusammenfassend zu behandeln!). Vor allem ist 

1) Während der Drucklegung dieser Abhandlung erscheint der neueste Band des „Hand- 
buches der Musikgeschichte‘ (II 2) von Hugo Riemann, der das ‚„Generalbaßzeitalter‘ behandelt, 
Ich konnte daher nur an einzelnen Stellen nachträglich darauf Bezug nehmen; «ein näheres Ein- 
gehen war aber für die vorliegende Arbeit auch nicht nötig, da das Kapitel über die venetianische 
Oper keine neuen Forschungsresultate enthält und auch über die Fortleitung der vene’ianischen 
Oper In Wien nur spärlich berichtet ist — über die ganze Entwicklung der Wiener Oper unter der 
Hegemonie der Italiener bloß drei Seiten — so daß der IV. Band der Ambros’schen Musik- 
geschichte in der Neubearbeitung durch H. Leichtentritt, der alle neueren Resultate gleich- 
mäßig verarbeitet hat, noch immer als die umfassendste Quelle für die historische Kenntnis des 
XV1llI. Jahrhunderts gelten kann. Von Belang sind einzelne stilkritische Untersuchungen in dem 
Handbuch, auf die Riemann auch sein Hauptgewicht legt, sowie die zahlreichen, umfangreichen 
Beispiele aus der Frühzeit der Monodie. Doch gerade hier muß gegen die wi!lkürliche Umschrei- 
bung des C in % Stellung genommen werden. Riemann sieht zwar in dieser Umschreibung „posi- 
tive neue Ergebnisse, die ein bedeutsames Hindernis hinweggeräumt haben, das dem Erkennen der 
rhythmischen Struktur eines großen Teiles der Kompositionen der ersten Hälfte des XVII. Jahr- 
hurıderts im Wege stand'‘‘. Ich denke nicht, daß die ersten Werke der Monodie von Ambros nur 
aus dem Grunde abgelehnt wurden, weil er ihre rhythmische Struktur nicht erfaßte, sondern weil 
zu Ambros Zeit das historische Gefühl für den Wert der einzelnen Epochen noch nicht derart aus- 
gebildet und differenziert war und er vornehmlich jenen Erscheinungen Interesse entgegenbrachte, 
die sich mit seinem, an den Klassikern herangebildeten ästhetischen Gefühl vertrugen. Werke einer 
„primitiven' Kunst schätzen zu lernen, ist erst Sache der jüngsten Zeit und hängt mit der Ent- 


wicklung der Folkloristik und den neuesten Kunstbestrebungen eng zusammen. Ich sehe In diesrr 
neuen rhythmischen Interpretation ein grundlegendes Verkennen der Natur der metrischen 
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man der Dichtung jener Zeit infolge eines u. a. durch J. Burkhardt verbreitetenVor- 
urteils gegen die Barocke nicht gerecht geworden’); man bezeichnete sie schlechtweg 
als Verfallsdichtung, ohne auf jene Elemente zu achten, welche in ihr neu sind und eine 


neue Form des Ausdrucks bedeuten?). 
Das Hauptinteresse war von Anbeginn der überragenden Persönlichkeit Monte- 


verdis zugewandt, dessen Schaffen jenen fast unerklärlichen Riß zwischen dem „Orfeo“ 
und der „Incoronazione di Poppea“ aufweist, den man infolge des Verlustes einiger. 
wichtiger Partituren nicht aus ihm selbst zu erklären vermochte. In glücklicher Weise 
hat H. Goldschmidt diese Lücke mit den Opern der römischen Schule auszufüllen und 
zu überbrücken gesucht, welche den neuen Stil, dessen sich Monteverdi bediente, schon 
vorgearbeitet hatten. Es ist dies ein neuer Beweis für die kulturhistorische Tatsache, 
daß auch das Genie das Neue nicht aus der Erde stampft, sondern alle die Errungen- 
schaften seiner Zeit zusammenfaßt und zu einer höheren Einheit verbindet, wie man 
denn als Neuerer und Bahnbrecher wohl immer genialische Naturen, aber selten ein 
wirkliches Genie findet. Die großen Reformen in der Musik, besonders in der drama- 
tischen, waren immer schon durch eine Generation vorbereitet, ehe die Männer kamen, 


deren Namen das Reformwerk jetzt trägt’). 
Nach Monteverdi erfuhr Cesti seine gebührende Wiederbelebung durch die 


Herausgabe seines bedeutendsten Werkes, des „Pomo d’oro“ in den „Denkmälern der 
Tonkunst in Österreich“ durch Guido Adler, da Wien auf die Blüte seines Schaffens 
Anspruch hat. Die Werke Cavallis fanden zwar durch H. Kretschmar in seiner Studie 


Gesetze bei den Romanen, wie es Riemann bereits bei der V’eriodisierung und Rhythmisierung des 
Chorals getan hat, Indem er die freie Bewegung des oratorischen Rhythmus negierte. Daß der 
Taktstrich zu Beginn des XVII. Jahrhunderts mehr die Rolle eines Zollstockes, wie Kretschmar 
sagt, hatte, ist ja eine Erkenntnis, die jeder gewinnen muß, der sich mit dieser Zeit genauer be- 
faßt; daß man aber jedem rhythmischen Wechseltaktische Bedeutung 
unterlegen sollte, istdamit nicht gemeint. Wohin es führen würde, wenn man 
bei der Edierung der Musikwerke nach diesem Schema verfahren würde, zeigt am besten das 
Seite 198 des „IIb. d. Mus.-G.‘“ abgedruckte Ritornell aus dem ,‚Orfro‘“. Bisher haben Eitner, 
Heuss, Leichtentritt und Riemann jeder eine, von dem andern ubweichende rhyih- 
mische Interpretation herauslesen können, wobei jede dieser Deutungen logisch mit viel Scharf- 
sinn durchgeführt Ist. Will man also In Zukunft nicht eine Verwirrung herbeiführen, die ins 
Ungemessene steigt, so möge man in den philologischen Ausgaben — zu denen auch ein 
Handbuch der Musikgeschichte zählen soll — die originalen Taktstriche beibehalten, sonst wird 
es nötig sein, zur Kontrolle jedes übertragenen Musikstückes das Original zu Rate zu ziehen. 
Ein derartiger wissenschaftlicher Subjektivismus kann in praktischen Ausgaben geduldet werden, 
ist aber in Forschungsausgaben unzulässig. 

Ich möchte noch hinzufügen, daß dle durch Leichtentritt besorgten Aussetzungen 
des Continuo der ersten Zeit des XVII. Juhrhunderts stilgetreuer sind als die von Riemann, 
da Leichtentritt sich in ihnen vielmehr dem aus der Lautenmusik gewonnenen harmoni- 
schen Satze anzupassen weiß und ein wirklich vollgriffiges Akkompagnement erzielt, das man im 
Gegensatze zu den klassizisierenden Harmonisierungen, wie sie allgemein üblich sind, als vor- 


bildlich ansehen kann. 
1) cf. „Renaissance und Barock‘ des Verfassers in: Zeitschrift der Internationalen Musik- 


gesellschaft, Band XI. 

2) In diesem Punkte scheint mir auch die geistreiche Kritik Kretschmars der venetiani- 
schen Libretti In ‚Die venetianische Oper und die Werke Cavallis und Cestis‘' zu hart. Eigentlich 
lassen sich ja die meisten Dramen auf die wenigen Formeln bringen, die er anführt, es kommt 
nur auf die künstlerische Ausführung an. Bei einem liebevollen Eingehen auf die Dramen der 
Venetianer wird man eine Fülle poetischer Momente in ihnen finden, man darf nur unseren Maß- 
stab von Dramatik nicht auf sie anwenden; auch nicht den, der sich aus dem Programme der 
Florentiner ergeben sollte. Alle derartigen Programme haften stark im Doktrinären und stecken 
sich Ziele, die in der Wirklichkeit unerreichbar sind. 

3) Dies hat auch Peri empfunden, wenn er schreibt: „In tartto mi parrd d’aver fatto assal, 
avendo aperto la strada al valor altrui di camminare, per le mie orme, alla gloria, dove a me non 
€ dato di poter parvenire. Guido Adler weist in der Einleitung zu „Der Stil in der Musik’“ 
(Breitkopf & Härtel 1911), Buch I, Seite 2 f, besonders auf diese Tatsachen hin, „auf die ‚kleinen‘ 
Meister, die die Bausteine für ein Stilgebäude zusammengetragen, während die großen Personen 


der Geschichte ihnen den Abschluß, die Krönung geben.‘ 
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„Die venetianische Oper und die Werke Cavallis und Cestis‘‘') eine ausführliche histo- 
rische und ästhetische Wertung, leider fehlt es aber dieser ausgezeichneten Arbeit an 
einer genügenden Zahl von größeren Notenbeispielen, worauf bereits H. Gold- 
schmidt im Vorwort seiner Studien zur Geschichte der römischen Oper hingewiesen hat. 
In moderner Übertragung besitzen wir von Cavalli aber nur den ersten Akt des „Giasone“ 
in der Bearbeitung durch Eitner, ferner einige Arien und Instrumentalstücke, die H. Gold- 
schmidt in den „Monatsheften für Musikgeschichte 1893‘ veröffentlichte und eine Aus- 
wahl von Arien, unter denen die durch Maffeo Zenon besorgte Sammlung der „Venti 
Arie tratte dei drami musicali di Francesco Cavallı“*) die umfangreichste und sorgfältigste 
ist. Man sieht, daß das vorhandene Material viel zu gering ist, um von dem reichen 
Schaffen dieses großen Künstlers nur einigermaßen Kenntnis zu geben. 


Diesem Übelstande soll — wenigstens zum Teil — die vollständige Publikation 
der ersten Solooper Cavallis, des „Egisto“ in den „Denkmälern der Tonkunst in Öster- 
reich‘‘ abhelfen, um die ganze dramatisch-konstruktive Anlage eines Musikdramas dieser 
Epoche zur Anschauung zu bringen, aus der wir nur den Neudruck der „Incoronasione 
di Poppca“ von Monteverdi besitzen. Andererseits soll im Vorliegenden durch eine Aus- 
wahl von Musikstücken, die verschiedenen Werken entnommen sind, das Schaffen 
Cavallis auch von jenen Seiten beleuchtet werden, wo dies durch ein einzelnes Werk 
nicht geschehen kann. Jeder Auswahl haftet etwas Unvollkommenes und Tendenziöses 
an, da sie durch persönliche historische Auffassung des Herausgebers bedingt ist. Mir 
kam es vor allem darauf an, das typische künstlerische Niveau der Werke herauszu- 
arbeiten. Ich habe mich im vorliegenden Falle bemüht, nicht allein solche Stücke auf- 
zunehmen, die mir künstlerisch besonders gelungen erschienen, sondern vor allem 
solche, welche für die Entwicklung des Opernstiles und seiner Formen in der Folgezeit 
von irgendwelcher Bedeutung geworden sind. Cavalli selbst war der erste, welcher 


seine intuitiven formalen und melodischen Einfälle immer wieder vorgenommen hat 
und sie so lange bearbeitete, bis sie zu festen dramatischen Formeln erstarkt waren, 


deren er sich jederzeit bedienen konnte; seine Nachfolger griffen sie auf und je nachdem 
sie diese Formeln geistvoll oder mechanisch nachbildeten, wurde wertvolles Material 
aus ihnen gewennen oder sie erstarrten zu „Manieren“. 

(Gierade bei einem Künstler von der Art Cavallis aber hat eine derartige stilisti- 
<che Untersuchung ihre Schwierigkeit. Cavalli ist ein durchaus individualistischer 
Künstler. Wenn er auch mit einem ständigen Material von Formeln arbeitet, so lassen 
diese doch nicht wie bei einem klassischen Künstler eine völlige Präzisierung zu. 

Es gibt eben Epochen, in denen das stilistische Erkennen der Regeln auf beson- 
dere Hindernisse stößt, weil jedes Kunstwerk ein Original für sich bedeutet, und zwar 
sind dies stets Epochen einer individualisicrenden Kunst. In Epochen einer Typen 
gestaltenden Kunst, im Gegensatze dazu, ist es leicht, die Erscheinungen in Regeln zu 
fassen, da das Vorbild einiger führender Geister formal nachgeahmt wird. 

Cavalli selbst gehörte zu jenen Künstlern, denen es gegönnt ist, am Anfange einer 
neuen Epoche zu stehen, nachdem ihm von Monteverdi die Pfade gewiesen worden 
waren, und der in sich selbst die Reife seiner Epoche erreicht. Er vollendet, gleich- 
zeitig mit Cesti, die Glanzzeit der venetianischen Oper. Seine Nachfolger in Venedig 
konnten nur die von ihm völlig durchforschten Wege weiter wandeln und über einen 
mehr oder minder geglückten Traditionalismus nicht hinauskommen, his durch fremde 
Einflüsse wieder neue Anregungen entstanden waren. Den psychologischen Mechanismus 
dieser Erscheinung in ihrer {ypischen Wiederkehr charakterisiert aufs treffendste Franz 
Wickhoff: „Große Künstler von ursprünglicher Eigenart hemmen jenes Aufsteigen (der 
Kunst) jedesmal, weil sie bei den nachfolgenden Geschlechtern die leisen Ansätze der 


1) Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft, Band VIII. 


3) Verlag Schmiedel (Mozrrtha''s), Wicn-Triest. \ 
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Originalitiit ersticken, sie zu beständiger Nachahmung zwingen, die endlich eine Ge- 
meinsamkeit des Ausdruckes aller Erzeugnisse bewirkt und die Kunst zur Flachheit 
herabsinken macht, bis aus der Ebene allgemach frische Triebe emporschießen, die 
wieder zu neuen Eigentümlichkeiten emporwachsen könnent).‘“ Diese wenigen Zeilen 
des Wiener Kunstgelehrten lassen die ganze Taktik erkennen, welche in dem Epigonen- 
schicksale vieler Künstlergenerationen liegt. Im Schatten der Großen erstarrt ihre 
bescheidene Kunst und wird vom Sturme der Entwicklung hinweggefegt. 

Um den blühenden Formenreichtum Cavallis zu zeigen, mußte das Hauptaugen- 
merk seinen Jugendwerken zugewendet werden. Hier kann man deutlich erkennen, wie 
er — durch die dramatische Situation gezwungen -- sich seine Musiksprache bildet, die 
in den späteren Werken immer sicherer und freier von fremden Vorbildern wird. Auch 
aus dem Grunde müssen wir uns bei den früheren Werken länger aufhalten, weil diese 
unmittelbar die Wiener Opernmusik beeinflußt haben. 

Bei der Publikation des Notenmaterials wurde chronologisch vorgegangen, damit 
man den stilistischen Fortschritt vor Augen habe, dagegen soll bei der Besprechung 
das Material nach den einzelnen Formen und typischen dramatischen Figuren zusam- 
mengefaßt werden. Um der Denkmälerpublikation nicht vorzugreifen, was zu unnötigen 
Wiederholungen führen würde, ist der „Egisto“ hiebei übergangen worden; ebenso 
sind auch einige spätere unwichtigere Opern ausgelassen. Hingegen sind bedeutende 
Stellen aus dem „Giasone“ (Akt II und Il) hier aufgenoinmen. 

Außerdem ergab sich die Notwendigkeit, noch ein Werk zur Analyse besonders 
heranzuziehen, das nach dem übereinstimmenden Urteil Kretschm:ars und Goldschmidts 
die bedeutendste Erscheinung des Seicento ist”), die „Incoronasione di Poppea“ Wir 
besitzen von beiden Forschern ausführliche Monographien?) über das Werk, die aber 
begreiflicherweise sich nicht im Detail mit einzelnen formalen Problemen befassen. 
Hier sollen aber gerade die einzelnen tektonischen Merkmale, welche Melodiebildunz, 
Kontrapunktik, formale Anlage betreffen, zum Vergleiche der adäquaten Stellen bei 
Cavalli herangezogen werden, um an ihnen die Weiterentwicklung zu studieren. So 
soll die vorliegende Schrift vor allem als eine Darstellung der Technik der 
venetianischen Oper zwischen 1640 und 1660 gelten, deren Berechtigung 
wohl darin erblickt werden kann, daß gerade um diese Zeit, wie im Verlaufe der Unter- 
suchung des näheren ausgeführt werden soll, sich wichtige formale Umbildungen voll- 
zogen, deren genaue Behandlung nicht ohne Interesse ist. Was die instrumentalen 
Partien betrifft, so hat bereits Heuss’) durch seine Aufstellung des Sequenz-Problems 
die nötige Grundlage geschaffen, von der aus weiter gebaut werden kann. Es zeigt 
sich, daß die Sequenz nicht auf die instrumentalen Partien allein beschränkt bleibt. 


sondern auch auf die vokalen Partien übergreift. 

Es sei noch eine Bemerkung persönlicher Natur gestattet. Wenn ich in dieser 
Studie den Begriff Entwicklung oder Evolution verwende, so möchte ich 
ddarunter nicht mehr, als ein bloßes Variieren einiger hervorragender 
Merkmale nach einer bestimmten Seite hin, verstanden wissen. Bei 
jeder Weiterentwicklung werden ebenso viele frühere charakteristische Züge vernichtet 


i) Franz Wickhoff: Römische Kunst, Berlin, 1912. 

2) Ich möchte dieses Urteil dahin modifizieren, daB dieses Werk ‚eine der bedeutendsten 
Erscheinungen des Seicento‘“ ist. Das 17. Jahrhundert hat gerade in seiner zweiten Hälfte eine 
derartige Fülle an bedeutenden Werken, daß man schwer ein spezielles Werk herausheben 
kann, ohne sich einer subjektiven Anteilnahme schuldig zu machen. 

3) Kretschmar: AMlontcverdis ‚„Incoronazione di Poppeca“, Vierteljahrschrift für 
Musikwissenschaft, 1894, Heft 4. 

Hugo Goldschmidt: „Studien zur Geschichte der italienischen Oper im 17. Jahr- 
hundert‘‘, 1904. Neuausgabe der ‚Incoronazionc‘‘ samt uusführlicher Einleitung. 

4 Alfred Heuss: Die Instrumentalstücke des ‚ÜUrfeo“ und die venetianischen Opern- 
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als neue gewonnen. Und es ist ein von der neueren subjektivistischen Historie hinein- 
getrazener optimistischer Zug, daß wir die gegenwärtigen Ideen und Probleme als eine 
Verbesserung der früheren anzusehen gewohnt sind. Ebenso subjektiv gefärbt und un- 
richiig ist es, von Dekadenzperioden in der Kunst zu reden. Wir pflegen Zeiten, die mit 
den gerade herrschenden Kunstrichtungen der Gegenwart eine gewisse Parallelität 
haben, jedesmal als Höhepunkte zu empfinden. Man erlebt es täglich in der Malerei, 
wo das historische Gefühl für ältere Kunst viel ausgebildeter ist, als in der Musik, daß 
eine Kunstrichtung, die eben noch als dekadent und barbarisch gegolten (Cimabue), 
durch eine gegenwärtige Strömung (Präraflaeliten) genauer studiert und als höchst 
bedeutend erkannt wird. Während Ambros z. B. in der härtesten Weise über Gesualdo 
da Venosa aburteilt, gelangt man heute vermittelst der Durchsetzung unserer Musik durch 
die Chromatik dazu, ihm einen hohen Rang in der Geschichte der Musik anzuweisen. 
Ich enthalte nıich deshalb jeglichen Werturteils über die behandelten Stücke, sondern 
suche nur die tektonischen Zusammenhänge zwischen den einzelnen Werken aufzu- 
decken. Gerade die behandelte Zeit bietet ein typisches Beispiel für die Unmöglichkeit 
eines Werturteils. In ihr ging der glänzend entwickelte polyphone Vokalstil zugrunde 
und an seiner Stelle blühte die Oper empor. Sollen wir da fragen, was besser ist? 
Wir müssen die Tatsachen als solche wie ein Naturereignis hinnehmen und betrachten, 
ohne zwecklos über ihren Daseinswert nachzugrübeln. 

Das im Anhange publizierte Material entstammt — bis auf den „Giasone“ — 
den „Codici Contariniani“ der Biblioteca di San Marco in Venedig. Für den „Giasone“ 
wurde das in der Wiener Hofbibliothek befindliche Manuskript benützt; für die beiden 
Sonaten Salomone Rossis die gedruckten Stimmhefte der gleichen Bibliothek. 

Die Codtici Conturinians kann man nicht als Partituren ansehen in dem Sinne, 
wie man etwa die Operncodices der Wicner Hofbibliothek als solche bezeichnen kann. Es 
sind Partiturskizzen, oft von erstaunlicher Flüchtigkeit, in denen meist nur die 
Hauptstimmen eingetragen sind, so zwar, daß öfters bei polyphonen Chören bloß die kano- 
nischen Stimmeneinsätze notiert sind, alles übrige aber unausgeführt gelassen ist. Oder 
es finden sich bei ariosen Stellen fünf Systeme; eines für die Singstimme, die vier 
übrigen für Streichinstrumente. Der erste Takt ist in allen Stimmen ausgeschrieben und 
dann mit einem Zeichen angedeutet, daß die Bewegung ungefähr in gleicher Weise 
fortzusetzen ist 'J. Eine moderne Bearbeitung dieser Werke dürfte demnach nicht bei 
einer bloßen Cembalo- Aussetzung stehen bleiben, sondern müßte versuchen, die Orche- 
sterstimmen dort zu ergänzen, wo sie offenbar mitgewirkt haben; eine Arbeit, die einen 
tiefen Eingriff in das Wesen des Kunstwerks bedeutet und sich mit einer philologischen 
Ausgabe kaum vereinigen läßt. Es ist daher wohl der richtigste Ausweg, daß man 
überall, wo man derartige unvollkommene Partituren herauszugeben hat, das Werk 
originalgetreu wiedergibt und womöglich in einem speziellen Teil eine Bearbeitung für 
den praktischen Gebrauch bietet ?). 

Im vorliegenden Falle sind die Beispiele im Text in moderne Schlüssel umge- 
schrieben; wo eine Verkürzung der Notenwerte vorgenommen wurde, ist dies ausdrück- 
lich vermerkt. Die Beispiele im Anhang sind originalgetreu wiedergegeben. 

Zum Schlusse sei noch den Herren Bibliothekaren der Biblioteca Marziana in 
Venedig für ihre freundliche Unterstützung und dem Vorstand der Musikabteilung der 
k. k. Hofbibliothek Wien, Herrn Dr. Scherber, für sein besonderes Entgegenkommen 
mein verbindlichsier Dank abgestattet. Herrn Dr. Gaetano Cesari aus Mailand habe 
ich manche Anregung bei gemeinsamem Gedankenaustausch zu verdanken. 

1) Diese Flüchtigkeit der Notierung erhält sich lange Zeit; man kann sie noch im Pomo 
d’oro von Cesti beobachten. Denkmäler der Tonkunst in Österreich, Band III, Seite 18, 


2) cf. dazu das Referat des Verfassers: „Die Aussetzung des Basso Continuo In der Oper“ 
Im I.nndoner Kongreßbericht der Internztinnalen Musikgesellschaft 1911, 
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Kapitel i. 
Kulturgeschichtliche Einführung. 


Das Musikdrama der Florentiner entstand aus dem Bestreben, die antike Tra- 
gödie zu erneuern). Von literarischen Prinzipien seinen Anfang nehmend und sich 
auf den monodischen Gesang stützend, geriet es bald ınit der aufblühenden Instru- 
mentalmusik in Berührung; hiedurch nalım es wieder Elemente des kontrapunktischen 
Stiles auf, gegen die man sich im Anfange gewendet hatte ?), und wodurch der Wider- 
stand der Anhänger der Polyphonie hervorgerufen worden war. War es doch eine 
anarchistische Bewegung gegen die kulturell hochstehende polyphone Vokalmusik ?), 
die sich ohne einen gewissen dilettantischen Einschlag auch nicht derart radikal von 
der Vergangenheit hätte loslösen können. Nachdem aber der Bruch mit der Tradition 
geschehen war, konnte man wieder der Musik an sich eine größere Rolle einräumen, 
indem das Interesse an der neuen Erscheinung als solcher abzunehmen begann. 


Durch die immer größere Vollendung der musikalischen Partien, durch die sinn- 
gefällige Ausgestaltung der Gesangsmelodien wuchs die Bedeutung des Musikdramas 
als Kulturfaktor. Es breitete sich über Italien aus und nahm von hier seinen Weg nach 
dem Deutschen Reich. Hier war es vor allem der Wiener Hof, der bereits im Jahre 1640 
eine Opernbühne errichtetet). Kaiser Ferdinand Ill, wie sein Vater, ein eiflriger Freund 
ind Förderer der Musik?), hatte die während der Wirren des Dreißigjährigen Krieges 
zerstreute Hofkapelle wieder gesammelt®) und nahm sich der neuen Kunstform mit 
großem Interesse an. 


Wenn man die in den ersten Jahren des Bestandes der Wiener Hofoper aulge- 
führten Werke nach ihrer Herkunft oder Schule untersucht’), findet man, daß es teils 
Originalwerke venetianischer Künstler sind, teils Werke, die unter venetianischem 
Einflusse entstanden waren. Die Wiener Oper ist als ein Ableger der venetianischen 
anzusehen. Der Kaiser berief die bedeutendsten Musiker, Komponisten, Dichter und 
Sänger aus Venedig, und da die österreichischen Musiker noch nicht die Tradition 
einer autochthonen Kunst besaßen, fand die venetianische Musikrichtung in vollem 
Maße Eingang. Dieser Vorgang ist nicht in der Musik alleinsichend, sondern findet sich 
ebenso in der bildenden Kunst und Architektur. Es handelt sich eben nicht um die 
Verpflanzung einer wesensfremden Gattung, sondern die Beeinflussung der Wiener 
Kunst durch Venedig entspringt einer kulturhistorischen Notwendigkeit und ist in 
einer Wesensverwandtschaft der beiden Städte und in ihrem lebhaften geistigen und 
materiellen Verkehr begründet. Es herrscht in der Kunst der beiden Städte die gleiche 
Mischung von pathetischem Ernste und liebenswürdiger Heiterkeit, die sie deutlich von 
der leichten neapolitanischen und gravitätischen französischen abhebt, obgleich von 


1) Man vergleiche zu diesen einleitenden Bemerkungen: Ambros-Leichtentritt, „Musik- 
geschichte‘, Band IV; H. Goldschmidt, ‚Die italienische Gesangsmethode‘, Seite 13 bis 40 und 
„Die Lehre von der vokalen Ornamentik‘, Seite 13; ferner Alfred Ehrichs „Giullo Caccini‘, Diss. 

2) ...a volere, che ella (la musica) possa pen«trarc nel’ altrui intelleito e fare quei 
mirabili effetti che ammirano gli scittniechenon potcvanofarsiperilcontrap- 
punto nelle moderne musiche... Caccini, Vorrede zu den ‚„Nuove Musiche“, 

3) I muli ceffetti, che io dico che produce nella musica il cantarc troppo d’urtofizio, sono 
in vrima che con le fuyhe si confondono malunente lc parole; perche canltandosi a piü voci, do- 
vungue sard fuga, mentre una parte cantera una parola, nccessariamente un’ altra parte ne can- 
tcra un’ altra diversa... Pictro della Valle „Discorso della musica.“ 

4) Ludwig von Köüchel: Johann Josef Fux, Kapitel II. 

5) cf. Guido Adler: Kalserwerke (Einleitung abgedruckt in der Vierteljahr- 
schrift für Musikwissenschaft VIII, Seite 253). In seinem Werke: „Der Stilinder Musik“ 
führt Adler für eine ‚durch den Regenten und die ihn umstehende Hofgesellschaft beeinflußte 


Kunstübung‘“ den Terminus: Hofstil ein. (Band I, Seite 163.) 
6) Ludwig von Köchel: Die Wiener Hofkapelle. 


*) Alexander von Weilen: Zur Wiener Theatergeschichte 1901. 
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Zeit zu Zeit sowohl die venetianische wie auch die Wiener Kunst und Kultur einen 
kräftigen Einschlag von Frankreich erfährt, der aber nicht als fremdes Element be- 
stehen bleibt, sondern sogleich verarbeitet und zu eigen gemacht wird. 

Die führende Rolle Venedigs im Kunstleben erklärt sich ohneweiters aus der 
geographischen Lage und dem aus ihr hervorgegangenen reichen Handel, der anderer- 
seits wieder das Aufkommen eines mächtigen Bürgertums zur Folge hatte?) — gleich 
Hamburg. Diese bunte Bevölkerung von Adeligen, Bürgern und fremden Reisenden, 
Seefahrern und Abenteurern lebte, nachdem die düsteren Zeiten der Verwaltungs- 
tyrannie vorüber waren, in einem ewigen Festestaumel?). Und da war ein Haupt- 
anziehungsmement die Neuschöpfung der Oper, welche der kunstliebenden Bevölke- 
rung in der spannenden Form des musikalischen Dramas diese Kunst vermittelte. Wie 
bald, und in welchem Umfange sich die neue Kunstform einbürgerte, beweist der Um- 
stand, daß im Jahre 1640 bereits drei Opernbühnen in Venedig bestanden ?). Und wäh- 
rend bisher die Oper eine „erzaristokratische Schöpfung‘“*) gewesen war und haupt- 
sächlich dazu diente, bei Festlichkeiten an Fürstenhöfen einen vornehmen, phantasti- 
schen Hintergrund abzugeben, wurde die Oper durch ihre Pflege und Ausbildung in 
Venedig erst populär®) und entwickelte sich zu dem wichtigen Kulturfaktor, der sie 
bis heute geblieben ist. Es wird einer Spezialuntersuchung vorbehalten sein, zu zeigen, 
in welcher Weise die damaligen aktuellen literarischen Probleme bei der Wahl der 
Stoffe berücksichtigt wurden, und in welches Verhältnis Drama und Musik zu einander 
traten. Hier sollen nur an der Hand einer Auswahl von Stücken, welche den Opern 
Cavallis entnommen sind, die Haupttypen der in dieser Zeit vorkommenden musika- 
lischen Formen analytisch betrachtet werden. 

Monteverdi, der Schöpfer der venetianischen Oper, hat in seinem „Ritorno d’Ulisse“ 
und in der „/ncoronazione di Poppea“ mehr noch als im „Orfeo“ einen neuen Stil be- 
gründet, der einer weiteren Ausarbeitung bedurfte. Vom musikdramatischen Stand- 
punkte aus war es eines der wichtigsten Momente für die weitere Entwicklung der vene- 
tianischen Oper, daß der Chor immer mehr in den Hintergrund trat. Hiedurch wurde 
das objektive Element im Drama und in der Handlung immer mehr zurückgedrängt 
und das subjektive, das einem allgemeinen Zuge der Zeit nach Individualisierung ent- 
sprach®), trat in den Vordergrund. Obwohl die Stoffe dem Altertum entnommen waren, 
sahen die Dichter ihr Ziel vornehmlich darin, die eigene Zeit, das eigene Ich unter frem- 
der Maske auf der Bühne zu zeigen, weshalb man von diesen Dramen keine historische 
Treue zu erwarten hat. Erst in der späteren Zeit trat im Schäferdrama’) — das man 
psychologisch von der „Favola boschareccia“®) der ersien Periode zu trennen hat — 
ein Rückschlag ein. Man suchte zu objektivieren und ein ruhiges leidenschaftsloses 
Wesen zur Geltung zu bringen. Daher wird der Gang der Handlung allenthalben durch 
Chöre der Hirten und Nymphen, der Fischer und Gärtnerinnen durchbrochen, die das 


1) Leopold von Ranke: venetianischen Geschichte I, Venedig im 16, Jahrhundert, Daru: 
Ilistoire de la Republique de Venise, Paris 1819. 

2) Ph. Monnier: Venisc au XVIITI. siecle. 

*) Und zwar die Theater: San Cassiano, SS. Giovanni e Paolo und S. Moise; später kam 
das Tcalro novissimo hinzu, das 1647 wieder abgebrochen wurde und an dessen Stelle das Teatro 
SS. Apostoli trat, so daß also von 1650 bereits vier ständige Bühnen da waren. Galvani: „I Teatri 
dı Venezia nel secolo XVII.“ 

4) Ambros: Musikgeschichte IV, 

®) Ambros-Leichtentritt, Seite 584 und 617. 

*) cf. K. Lamprecht: Deutsche Geschichte, Band 7, Buch 20 und Band 6, Seite 225 ff. 

*) In der Epoche Pariati-Zeno-Metastasio. 

| *%) G. Carducci: Studien über die „Aminta‘“ des Torquato Tasso, die für die Dichtung der 
nächsten Generationen von Einfluß war. Daß die „älteste Phase der Operngeschichte bezüglich 
der Sujets auffällig stereotyp }st'‘ (Riemann, Handb. der Musikgeschichte), ist ein Urteil, das 
sich durch alle Bücher weiterschleppt und wohl nur auf der geringen literarischen Kenntnis dieser 
Epoche beruht. 
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“Glück ländlichen Friedens und beschaulicher Genügsamikeit schildern. Dieser Zug zum 
Pastoralen hat sich in der Literatur über das Schäferdrama des Rokoko und die Sing- 
spiele und episelien Formen der Klassiker bis in die ersten Zeiten der Romantik fort- 
‘gepflanzt. Es ist hiebei interessant zu beobachten, wie aus den unnatürlichen Figuren 
der Rokokodramen allmählich und mit fast unmerklichen Übergängen die anmutigen 
bürgerlichen Gestalten des deutschen Singspiels werden, das vor allem in Wien eine 
Blüte erlebte. 

Der objektive Einschlag im Musikdrama ist dem italienischen Charakter von 
Natur aus fremd und läßt sich auf französische Einflüsse zurückführen, wo die autuch- 
thone Musik bis zum heutigen Tage weniger die Aufgabe hat, starke Seelenaflekte wie- 
derzugzeben, als der realen Sensibilität des Empfindungslebens den Schein einer ruhigen 
Außenwelt entgegenzuhalten.') So treffen wir diese Mischformen von lebhaft bewegter 
Handlung und pastoralen Zwischenpartien besonders dort und zu jenen Zeiten, wo sich 
‚gleichermaßen französische und italienische Einflüsse durchkreuzen, vor allem in Süd- 
deutschland und Österreich. 

Historisch erklärt sich dieses wechselweise Einwirken italienischer und franzö- 
sischer Kultur aus folgendem Umstande. Seit dem Beginne der Renaissance hatte sich 
in der Kunst immer mehr das Streben nach Individualisierung?) kenntlich gemacht, 
das von Italien her seinen Ausgang nahm und bald über die Alpen drang. Dadurch, daß 
diese Kultur einen Gegensatz zu den früheren mittelalterlichen Tendenzen bildete 
wurde sie allenthalben begierig aufgegriffen und die italienischen Kunstwerke, die den 
Stempel dieses neuen Geisies trugen, wurden vorbildlich für die heimische Kunst und 
blieben es auch bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts. Vielfach glaubte man, die Antike 
durch Vermittlung Italiens in unverfälschter Form wieder aufleben zu sehen’). 


Deutschland hatte um diese Zeit seine kulturell tiefste Depression durch den 
Dreißigjährigen Krieg erfahren. Im Gegensatz zu seiner eigenen Verwüstung salı 
Deutschland in Frankreich eine aufblühende Kultur; die deuischen Städte waren ver- 
ödet, die französischen gewannen an Ansehen und Bedeutung ?). Man begann in Frank- 
reich die Sprache inımer sorgsamer auszubilden und sie zu befähigen, alle Gedanken 
und Empfindungen wiederzugeben. In der Kunst, beginnend mit der Architektur, wurde 
der Einfluß Italiens abgeschüttelt. Man erkannte, daß die prunkvollen Bauten der Nach- 
folger Michelangelos nur für ein klimatisch derart begünstigtes Land wie Italien Be- 
rechtigung hätten und ging auf die Form des kleinen, behazlichen Wohnhauses über, 
wo als oberster Grundsatz „CommoditE” und „Bienseance“ herrschten®). Man verein- 
fachte Formen und Ornaniente und suchte eine vornehme Zweckmäßigkeit. So sehen 
wir auch in der gleichzeitigen französischen Musik als vorherrschendes Prinzip das 
Streben nach klarem Aufbau, Kürze und übersichtlicher Gliederung der Formen. 

In Deutschland hatte der Krieg den Zusammenhang mit der Tradition ver- 
nichtet. Der frühere Kulturträger, der Bürgerstand, hatte in der langen Kriegszeit zu 
viel an materiellen Gütern eingebüßt, um weiter seine führende Stellung behaupten 
zu können. An seine Stelle trat jetzt der niedere Adel und fand in der französischen 


!) Diese Tendenz drückt sich in den theoretischen Schriften der Franzosen und In ihrer 
Verurteilung der italienischen Oper deutlich aus. Musikalisch läßt sie sich in der ruhigen, undra- 
matischen Stiminführung, In der Vorliebe für Orgelpunkte, in einer mehr harmonischen als kon- 
trapunktischen Schreibweise erkennen. Gerade den Elan, der die Franzosen Im Wesen auszeichnet, 
lassen sie in der Musik vermissen. Ausgenoinmen sind nur die Romantiker, die den autochthonen 
Stil aufgeben und Epigonen der deutschen Klassiker sind. Deshalb werden von den jüngsten Kom- 
ponisten, die wieder an die alte Tradition, vor allem an Ramcau anknüpfen, gerade die fran- 
züösischen Romantiker bekämpft. ’ 

2) J. Burckhardt: Geschichte der Renulissance in Italien, 

8) K. Lamprecht: Deutsche Geschichte, Band 7, Buch 19 und 20. 

4) Paris hatte 1629 gegen 800.000 Einwoliner, während Wien 1683 nur 80.009 Einwohner besaß. 

3) K. Lamprecht: Deutsche Geschichte, Band 6 und 7::. 
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Kuliur ein nachalımenswertes Vorbild. Dazu kam, daß Italien seit den Achtzigerjahren 
des 17. Jahrhunderts immer mehr politisch und kulturell in den Hintergrund trat. 
Während nun im übrigen Deutschland diese Invasion der französischen Kunst den 
italienischen Einfluß stark zurückdrängte, konnte dies infolge der engen Verbindung 
von Venedig und Wien in Österreich nicht geschehen. Es kam ein neues Element 
hinzu, das zeitweilig das italienische überwucherte, zeitweilig wieder von diesem ver- 
drängt wurde, und aus dieser Verbindung kristallisierte sich eine neue Kunst heraus, 
die im Innersten auf den im Volke noch fortlebenden Resten der ehemaligen heimischen 
Kultur wurzelie, und die man als österreichische Barocke zu bezeichnen pflegt. 


Es sei bei dieser Gelegenheit auf die Terminologie hingewiesen, die ich im Artikel 
„Renaissance und Barock“ (Zeitschrift der Intern. Musikges. XI., 2) in Übereinstim- 
mung mit den jüngsten methodischen Forschungen von Max Dvofak auf kunstgeschicht- 
lichem Gebiete festgestellt habe. Die Kunst und Kultur der Barocke setzt früher ein, 
als man nach dem Standpunkte J. Burckhardts gemeint hatte und der Umschwung 
von der Renaissance zum barocken Kunstempfinden vollzieht sich auf allen Gebieten 
der Kunst fast gleichzeitig, da es fundamental einschneidende Ereignisse auf politischem, 
religiösem und wirtschaftlichem Gebiete sind, welche den Beginn dieser neuen Kultur 
hervorrufen. Man muß das Wort „Barock“ seines deprekativen Beigeschmackes ent- 
kleiden, den es lange Zeit durch eine irrige historische Anschauung gehabt hatte. Der 
wesentliche Zug der barocken Kunst ist nicht etwa die gesteigerte Ornamentik als 
Selbstzweck, sendeın der Zug zur Formenbildung, zur Monumentalität. Und deshalb 
setze ich den Beginn der musikalischen Barocke dort an, wo diejenigen Formen sich 
zu bilden beginnen, welche bis heute die Grundlage des musikalischen Schaffens ge- 
blieben sind. Und hiebei ist nicht die Entstehung der Oper um 1600 der wesentliche 
Markstein, sondern der Beginn des 16. Jahrhunderts mit dem Aufschwunge der Instru- 
mentalmusik, der im Gegensatze zur madrigalesken, formal zerfließenden Schreib- 
weise zu einer formalen Geschlossenheit hindrängte. 


Unter dem Terminus „Österreichische Barocke‘“ versteht man hauptsäch- 
lich auf dem Gebiete der Architektur jenen monumentalen Baustil zur Zeit 
der Hochblüte der Barocke um 1700, in dem die meisten Wiener Paläste 
und die großen Klöster, wie Klosterneuburg, Melk, errichtet sind. Dabei wer- 
den malerische Effekte in der Verteilung von Licht und Schatten zugelassen, 
um durch eine cptische Wirkung die Geschlossenheit der Form zu erhöhen; 
ebenso verliält es sich in der Musik, wo die dynamischen Kontraste auch dazu dienen, 
die Gliederung der Form hervortreten zu lassen. Die österreichische Barocke reichte 
bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts und zeichnete sich durch einen Hang zum Mysti- 
schen, Übersinnlichen, zum dramatisch Bewegten, reich Ornamentalen, aber dennoch 
klar Geformten aus. Diese Kunst, die sich großenteils in den Dienst der katholischen 
Kirche stellt, ist von heiterer Sinnenfreudigkeit und ekstatischer Verzücktheit. Sie feiert 
förmlich den Sieg der katholischen Kirche in Österreich im Festzlanz. Hier berühren 
sich wieder Wien und Venedig in der gleichen Kunstauffassung. Es fehlen hier wie 
dort die schmerzlichen klagenden Akzente fast gänzlich; alles ist auf das Grandiose, Fest- 
liche gestimmt. Der Siegeston der in der Gegenreformation triumphierenden katholischen 
Kirche ist auch für die weltlichen Künste bestimmend. Malerei und Musik dominieren 
und die Art der dynamischen Kontraste von Licht und Schatten in der Malerei wird 
vorbildlich für die Stimmungskontraste der Musik. Es macht sich das Bedürfnis naclı 
Stimmungswechsel innerhalb eines Tonstückes mehr und mehr geltend, wodurch von 
selbst ein subjektives, dramatisches Moment in die Musik kommt. Die Polyphonie ent- 
springt daher nicht so sehr, wie etwa bei der norddeutschen Organistenmusik, einer 
tektonischen Notwendigkeit, sondern ist ebenfalls nur ein Mittel, um eine besondere 
Stimmung auszudrücken; deshalb wird sie auch häufig, mit rein harmonischen Partien 
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kontrastierend gebraucht. Am reinsten kommt dieser Barockcharakter der Musik in den 
Oratorien zum Vorschein, die als Mittelglieder zwischen geistlichem und weltlichem 
dramatischen Stil die größte formale Abwechslung zeigen. 


Es können hier alle diese Erscheinungen nur flüchlig gestreift werden; ein 
weiteres Eingehen ist nicht im Rahmen dieser Studie gelegen. Es mußte aber dieser 
Tatsachen Erwähnung getan werden, weil ein Werk Cavallis, der „Ercole“, alle Merk- 
male des französischen Einflusses aufweist, zu einer Zeit, wo von einer allgemeinen 
Herrschaft der französischen Kultur noch nicht die Rede sein konnte. Dieses Werk 
schrieb Cavalli zur Vermählungsfeier Ludwig des XIV. zu Paris im Jahre 1662!) und 
suchte in der Musik sich dem französischen Geschmacke anzupassen, was ihm be- 
wunderungswürdig gelang. Daher findet man bereits in diesem Werke alle Merkmale 
des später so häufigen Mischtypus, von dem im vorherigen die Rede war. Cavalli ist 
somit in diesem Werke der erste bewußte Nachahmer französischen Stiles auf musik- 
dramatischem Gebiete. ... 


Das Schaffen Cavallis weist einen für die frühe Zeit des 17. Jahrhunderts erstaun- 
lichen Reichtum an Opern auf, der sich nicht bloß aus einem musikalischen Reichtum 
der Erfindung erklären läßt, sondern auch ein praktisches Moment voraussetzt: Die 
Möglichkeit, gleichzeitig in mehreren Theatern in Venedig aufgeführt zu werden. Die 
meisten seiner Werke wurden im Teatro San Cassiano und SS. Giovanni e Paolo ge- 
geben”), und zwar im: 


Teatro San Cassiano: 
1689 Le Nozze di Teti e Peleo, Text von Oratio Persiani. 
1640 Gli Amori d’Apollo e di Dafne, Text von Gio. Francesco Busenello. 
1641 La Didone, Text von Gio. Francesco Busenello. 
1642 La Virtu de’ Strali d’Amore, Text von Giovanni Faustini. 
1643 L’Egisto, Text von Giovanni Faustini. | 
1644 L’Ormindo, Text von Giovanni Faustini. 
1645 Doriclea, Text von Giovanni Faustini. 
Il Titone, Text von Giovanni Faustini. 
1649 Il Giasone, Text von Hiacinto Andrea Cicognini. 
1650 L’Orimonte, Text von Nicolö Minato. 
1651 L’Armidoro, Text von Bartolomeo Coastoreo. 
1658 Antioco, Texi von Nicold Minato. 
1659 Elena, Text von Nicolö Minato. 
1666 /l Giasone (Wiederholung). 


Im Teatro SS. Giovanni e Paolo, wo hauptsächlich die Werke Claudio Monte- 
verdis gegeben wurden, kamen zur Aufführung: 

1642 Narcisso ed Eco Immortalati, Text von Orazio Persiani. 

1645 Romolo e Remo, Text von Giulio Strozzi. 

1647 Gli Amori d’Apollo e di Dafne (Wiederholung des im Teatro San Cussiano 

1640 gegebenen Dramas). 
1650 La Bradamante, Text von Pietro Paolo Bissari. 
1651 Alessandro Vincitore di sd stesso, Text von Francesco Sbarra. 


1) Die Bemerkung in Musiklexikon von H. Riemann, daß ‚„Cavalli die Festopern zur 
Vermählungsfeier Ludwig XIV. (Serse 1660) uud zur Feier des Pyrenäischen Friedens (Ercole 
amantc 1662) für das Louvre komponierte‘, bedarf einer Berichtigung dahin, daß: 1. „Serse‘“ 
bereits 1654 in Venedig aufgeführt wurde, 2. daß nicht diese Oper sondern „Ercole" 1662 
zur Vermählungsfeier aufgeführt wurde, deun der Pyrenäische Frieden war be- 
reits 1659 geschlossen, 

°®) cf. Galvani: Z Teatri Musicali di Venezia nel secolo XVII. 
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1652 Veremonda L’Amazzone di Aragona'), Text von Luigi Zorzisto. 
1653 Elena Rapita da Teseo, Text von Giacomo Badoaro. 
1654 Serse, Text von Nicolö Minato. 
Ciro, Text von Giulio Cesare Sorentino. 
1655 Statira, Principessa di Persia, Text von Gio. Francesco Busenello. 
1656 Artemisia, Text von Nicold Minato. 
1658 Scipione Africano, Text von Nicolö Minato. 
Ciro (Wiederholung mit einigen neuen Arien von Andrea Mattioli). 
1678 Scipione Africano (Wiederholung mit Zusätzen von Bonaventura Viviani). 


Ferner im Teatro San Moise: 

1642 Amore innamorato, Text von Gio. Battista Fusconi. 

1649 L’Euripo, Text von Giov. Faustini. 

Im Teatro Novissimo: 

1644 Deidamia, Text von Scipione Ericco. 

1646 La Prosperita infelice di Giulio Cesare Dittatore, Text von Francesco 
Busenello. 

1647 La Deidamia (Wiederholung). 


Im Teatro San Apollinare: 
1651 L’Oristeo, Text von Giovanni Faustini. 
La Rosinda, Text von Giovanni Faustini. 
1652 L’Eritrea, Text von Giovanni Faustini. 
1655 Erismena, Text von Aurelio Aureli. 
1660 La Pazzia in Trono, Text von Domenico Gisberti. 


Im Teatro San Salvatore: 
1665 AMuzio Scevola, Text von Nicolö Minato. 
1666 Pompeo Magno, Text von Nicolö Minato. 


Betrachtet man hiebei die Namen der gewählten Stoffe in chronologischer Folge, 
so tritt die eigentümliche Erscheinung zutage, daß in den Frühwerken fast ausschließ- 
lich Stoffe aus der Götter- und Heroenwelt vorkommen, während in den späteren 
Werken eine Bevorzugung griechischer und römischer historischer Stofle zutage tritt. 
Es handelt sich hiebei nicht um einen Zufall oder persönliche Geschmacksrichtung 
Cavallis, sondern um eine allgemeine Literaturerscheinung. Die erste Stoffsphäre, auf die 
sich die Textdichter geworfen hatten, war die mythische; hier hatte man die klassischen 
Vorbilder der antiken Schriftsteller, welche durch die humanistische Bewegung wieder 
zu neuer Leben erweckt worden waren. Nachdem man aber den ganzen Mythus 
dichterisch unzählige Male verwertet hatte, mußten die Dichter zu neuen Stoffen 
greifen; sie nahmen vorerst Gestalten der griechischen Geschichte und endlich römische 
Helden, die in ihrer kalten Nüchternheit sich wenig zur poetischen Behandlung eigneten. 
Dennoch erhielten sich gerade diese Stoffe ungemein lange und erst zur Zeit des Rokoko, 
wo sich das Verhältnis zum klassischen Altertum wieder in einem neuen Spektrum 
zeigte, konnte man wieder mythologische Stofle verarbeiten. Es ist dies die zweite Phase 
der „Favola boschareccia“, von der im vorigen Abschnitte die Rede war. 

® * 
- * 

Bevor wir nun zur Besprechung der im Anhange publizierten Stücke übergehen, 
sei vorerst die Methodik dieser Untersuchung erörtert. Während bei der rein instrumen- 
talen Musik wohl nur eine formal-analytische Untersuchung am Platze ist, da die Inter- 
pretation poetischer Stimmungen stets von hypothetischer Bedeutung sein muß, kann 
9) Von der Berühmtheit Cavallis bezeugt die dem Titel des Textbuches beigefügte Bemer- 


kung: Dramına ridolto in nuova forma dal Siynor Luigi Zorzisto per essere honorato di musica 
dal Signor Francesco Cavalli. 
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man sich bei Werken, welche der Vokalmusik angehören, einer psychologisch-analyti- 
schen Methode sehr vorteilhaft bedienen. Dies gilt vor allem von der dramatischen 
Musik. Denn die Psychologie der Musik ist hier durch die dramatische Situation oder 
das einzelne Wort bedingt und daraus zu erklären; dabei zwinet die Rücksicht auf die 
szenische Darstellung zu einem besonders scharfen Herausarbeiten der Absichten des 
Komponisten, wodurch das psychologische Element in der Musik stärker als in jeder 
anderen Form akzentuiert. häufig sogar der Deutlichkeit wegen übertrieben ist. Dabei 
ist nicht immer eine bewußte Tätigkeit von Seiten der Komponisten vorausgesetzt; es 
können im Prozesse des Schaffens auch Vorstellungen, die unter der Schwelle des 
Bewußtseins lagern, instinktiv richtig in Töne umgesetzt werden, wie ja die musikalische 
Logik des reifen Künstlers nichts anderes ist, als ein instinktiv richtiges Gebrau- 
chen derjenigen musikalischen Wendungen, in denen man sich früher bewußt ge- 
übt hatte. 

Man wird daher aus einer psychologisch analytischen Untersuchung der melo- 
dischen Linien in der Oper zu einer deutlichen Vorstellung gewisser ständiger Sym- 
bole im allgemeinen kommen, die von hier aus auch in die rein instrumentale Musik 
— durch das Medium der dramatischen Instrumentalforınen — übergehen können. 
Wie in der Zeit des aufblühenden Subjektivismus in Deutschland gewisse psycho- 
logische Erscheinungen als solche erkannt wurden, ohne daß man aber ihre konstitu- 
tiven Elemente erklären konnte, so hat man auch in der bisherigen musikwissenschaft- 
lichen Forschung gewisse individuelle und generelle Stilelemente wohl erkannt und 
ästhetisch umschrieben, war aber noch nicht imstande, ihre Gesetze zu erklären. Erst 
in letzter Zeit, wo durch eine streng philologische und psychologische Methodik die 
Hilfsmittel der Musikwissenschaft erweitert worden sind, ging man daran, die Melodik 
und Motivik einzelner Künstler auf ihre Gesetzmäßigkeit hin zu erforschen. Der 
nächste Schritt, der zu machen ist und den die Folkloristik schon gezeigt hat, ist 
die Untersuchung der typischen konstruktiven Merkmale im Musikschalfen ganzer 
Generationen, wobei an Stelle äsilıetischer vager Umschreibungen genaue Begriffe zu 
setzen sind. Die Methodik wird im vorliegenden Falle aus dem Grunde angewandt, 
um — wie schon eingangs erwähnt — die Fundamente aufzudecken, auf denen sich die 
Wiener Oper aufgebaut hat. 


Kapitel 11. 


Die Formen der Oper. 


Einer der Hauptunterschiede zwischen der mittelalterlichen und der neuen Musik 
besteht darin, daß das horizontale Nebeneinander derStimmen durch ein vertikales harmo- 
nisches Hören erseizt wird. Die Renaissance, welche in der Musik ebenso wie auf allen 
anderen Gebieten der Kunst die Rolle eines Übergangszeitalters zwischen mittelalter- 
licher und neuzeitlicher Kultur spielte, vermittelte den allmählichen Umschwung dieses 
Musikempfindens, den man erst im Anfange des 17. Jahrhunderts als abgeschlossen 
betrachten kann. Die Parallele mit der Architektur ist nicht von der Hand zu weisen. 
Die Baukunst der Gotik stattete das Detail mit aller Sorgfalt aus, hatte aber nicht die 
Fähigkeit, den Bau — als Ganzes — einheitlich zu gestalten. In der Renaissance lernte 
man die antike Architektur kennen und studierte ihre Gesetze. Das Erste, was nach- 
ahmenswert erschien, war die Beherrschung der greßen Form, das Unterordnen der 
Details in die Proportionen des Ganzen. Indem die Barocke die malerischen Qualitäten 
von Licht und Schatten in die Architektur einführte, konnte sie zu einer noch größeren 
Übersichtlichkeit vordringen und erzielte trotz der gesteigerten Ornamentik eine ein- 
heitliche Wirkung. In ähnlicher Weise vollzog sich die Entwicklung in der Musik. Die 
Gotik hatte hauptsächlich die kirchlichen Formen der Messe ausgebildet, die bei aller 
kontrapunktischen Kunst noclı keinen geschlossenen Eindruck machen. Man hat öfters 
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das Gefühl, daß die Höhenpunkte nicht richtig disponiert sind, daß das faktische Ende 
der Komposition nicht immer im logischen Sinne zu rechtfertigen ist usw. Auch in den 
Voukalformen der Renaissance stehen noch die Harmoniefolgen ohne tieferen Zusam- 
mienhang nebeneinander, nur den Gesetzen der Stimmen folgend, durch die sie zusam- 
imengeführt worden sind. Erst in den Anfängen der Monodie macht sich das Bestreben 
bemerkbar, gie Harmonien logisch zu setzen, so daß eine die andere hebt, und steigert 
oder abschwächt. Die Harmonien gruppieren sich unter einem Melodiebogen und 
während früher die Dreiklänge aller Stufen nahezu gleichberechtigt waren, tritt nun- 
mehr ein immer störkeres Betonen der IV. und V. Stufe hervor: man sucht die Domi- 
nantwirkung. Dieses neue harmonische Empfinden hatte sich wahrscheinlich von der 
Volksmusik her Eingang verschafft, wo man noch viel früher ein Bevorzugen dieser 
beiden Stufen konstalieren kann. 

Das ganze 17. und die Hälfte des 18. Jahrhunderts durchzieht nun das Problem, 
einen immer eröberen Melodiebogen zu spannen, unter dem sich eine zusammen- 
hängende barmonische Kette bildet, um die Wirkung und Bedeutung der Dominante 
zu kräftigen. Durch dieses Problem wurde die Aufmerksamkeit von der in Blüte stehen- 
den Chromatik derart abgelenkt, daß man ihrer durch zwei Jahrhunderte vergaß, und sie 
nur al» melodischen Aufputz gelegentlich verwendete, ohne sie harmonisch durchzu- 
führen. Durch diesen logischen Aulbau des harmonischen Gerippes wurde die melo- 
dische Kadenz immer entbehrlicher und weiter hinausgeschoben, oder durch über- 
vreifende Stimmeneinsätze verdeckt. 

Monteverdi und Cavalli gebührt das Verdienst, dem Prinzip der logischen An: 
ordnung der Harmonie zum Durchbruche verholfen zu haben. Der scheinbare Rück- 
schritt, den Monteverdi nach dem „Orfeo“ in der „Incoronasione di Poppea“ macht, be- 
deutet ein bewußtes Aufgeben des polyphonen Chorstiles zugunsten einer einfachen 
harmonischen Schreibweise. Mit dem „Orfeo“ schließt stilistisch und orchestral die 
Gabrieli-Epoche ab. Mit der „Incoronazione“ beginnt der neue Stil des Musikdramas!). 
Wir müssen annehmen, daß er bereits in den früheren, verloren gegangenen Werken 
Monteverdis entwickelt war, denn die Jugendwerke Cavallis, die vor der „Incoronazione“ 
liegen, weisen bereits diesen Stil auf. Sein Hauptmerkmal ist das Dominieren des 
dramatisch belebten Rezitativs; hiebei ist folgender Entwicklungsgang zu verzeichnen. 

Das Musikdrama hatte aus der Volksmusik das strophische Lied, aus der auf- 
blühenden Instrumentalmusik die Sinfonie und die Ritornelle, aus der Chormusik das 
Madrigal?) übernommen. Cavalli bevorzugt in der ersten Zeit seines Schaffens das Re- 
zitativ, dessen Ausdruck er immer mehr zu vertiefen suchte und innerhalb des Rezi- 
tativs, kaum sich von der Umgebung abhebend, entwickelt er kurze liedartige oder 
ariose Stellen, welche ihm dazu dienen, musikalisch eine wichtige Stelle zu unterstützen. 
Diese Partien nehmen in der Folge einen immer größeren Raum ein und sind der 


Grundstock der späteren eigentlichen „Arie, während das Strophenlied nach Cavalli 
immer mehr in den Hintergrund tritt. Es kommen selbstverständlich auch Zwischen- 


formen vor, welche man ebensowohl dem Arioso wie dem Strophenlied zuschreiben 
kann; im allgemeinen ist aber deutlich die Tendenz bemerkbar, an Stelle des fertig 
übernommenen Volksliedes eine eigene Form zu setzen, die, äußerlich mit vielen 
gleichen Zügen ausgestattet, in musik-psychologischer Hinsicht dennoch durchaus ver- 


1) Es ist ein ähnlicher Prozeß wie im Schaffen R. Wagners, wo nach dem „Lohengrin‘‘ d«s 
stilistisch ungleich einfachere „Rheingold‘‘ folgt, das aber die Basis eines neuen Stilprinzips wird. 

2) In seiner Dissertationsschrift „Die Entstehung des Madrigal im 16. Jahrhundert‘ hat 
Gaetano Cesari die poetischen und musikalischen Formen des Madrigal untersucht. Literarisch 
sind in den meisten Fällen das Madrigal und die Kanzonenstrophe identisch und Filippo Massini 
stellt bereits 1588 den Satz auf, „daß das Madrigal nicht anderes Ist, als eine Kanzone aus einer 
einzigen Strophe'‘ und ‚‚ch’impossibil cosa @ di far canzone d’ una sola stanza che non sia madri- 
gale‘‘, Musikalisch gab es zwei Möglichkeiten, entweder den musikalischen Aufbau völlig frei zu 
gestalten, ohne sich an die zufällig vorhandene Korrespondenz einzelner Perioden untereinander 
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schieden ist. Hugo Goldschmidt stellt in den Studien zur Geschichte der Oper, Band 1, 
Seite 17, ebenfalls den Unterschied zwischen dem Strophenlied und der späteren Arie 
fest, ohne aber diesen Ursachen weiter nachzugehen. Seine These, daß schon in den 
Anfängen der Oper das Bestreben bemerkbar ist, „innerhalb der Strophe zu einem sym- 
metrisch, harmonisch und melodisch vernünftig geordneten Aufbau vorzudringen‘, 
gewinnt aber eine veränderte Bedeutung, wenn man bedenkt, daß die Komponisten im 
Strophenliede eine fertige Form übernahmen, die sie nur mit ihrem Inhalte auszu- 
füllen hatten, daß sie daher ihr ganzes Augenmerk dem harmonischen Elemente zu- 
wenden konnten, während die Arie, im Sinne der späteren venetianischen und neapoli- 
tanischen Schule sich aus dem Bestreben entwickelte, der Musik im Drama einen breiten 
Raum zu geben und daher das motivisch-struktive Element in den Vordergrund stellte 
Wichtig ist die Behauptung Goldschmidts, daß im Rezitativ das Prinzip der Kirchen- 
töne zuerst überwunden wurde '); denn hieraus gewinnt auch die Tatsache eine wissen- 
schaftliche Fundierung, daß mit dem Aufkommen der aus dem Rezitativ entwickelten 
Formen und der gleichzeitigen Verdrängung der übernommenen liederartigen und 
madrigalesken Formen die Kirchentöne rasch aus der Oper verschwanden. 

Die erste Epoche der venetianischen Oper von 1640 bis 1660 bildet auch ge- 
rade deshalb ästhetisch einen Höhepunkt, weil durch die Auflassung des Chores und 
die Verlegung der liedartigen Sätze in die Iyrischen und volkstümlichen Szenen — die 
sich mit dem venetianischen Charakter so trefllich vereinen ließen — fast alle ange- 
nommenen Elemente ausgeschaltet waren, anderseits aber das Rezitativ musikalisch 
und dramatisch vollkommen durchgebildet worden war. Dabei hatten die ariosen 
Stellen noch keine formale Selbständigkeit erlangt und ordneten sich völlig dem Ganzen 
ein; die Instrumentalsätze waren auf die markantesten Punkte — auf die Aktanfänge, 
Verwandlungen, Aufzüge und einige zur dramatischen Psychologie wichtige Momente 
beschränkt. Diese enge Verbindung von Musik und Dramatik macht das Bedeutsame 
an der Epoche Monteverdi und Cavalli au: diedramatischensind zugleich 
die musikalischen Höhepunkte, während in der ersten Epoche der Oper 
die einzelnen Formen meistens noch unzusammenhängend aneinandergefügt waren und 
das Rezitativ erst einen langen Entwicklungsgang durchmachen mußte, um jene Schärfe 
des Ausdrucks zu gewinnen, die es in der „Incoronazione“ und in den Werken Cavallis 
erreicht hat?). Nach 1660 hingegen verflacht das Rezitativ wieder allmählich und es 
treten die musikalisch-lyrischen Partien immer mehr in den Vordergrund; die formale 
Entwicklung der Arie nimmt das ganze Interesse in Anspruch. So bildet sich eine ästhe- 
tische Inkongruenz aus, indem das dramatische Leben sich in den musikalisch sterilen 
Partien des Rezitativs abspielt, während der lyrische Charakter durch die Arie immer 
mehr betont wird. Es wäre aber verfehlt, dies — abgesehen vom dramatischen Stand- 
punkt — zu bedauern; denn die Musik im allgemeinen wurde hiedurch stark bereichert; 


zu kehren, oder aber sich von den im Texte enthaltenen Übereinstimmungen zwischen Reim und 
Metrum leiten zu lassen (G. Cesari, S. 22), wobei Cesarl als hauptsächlichstes Schema folgendes 
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Während die Vorform des Madrigal, das Strambotto, ursprünglich (Ende des 15. Jahrhunderts) der 
Volkslyrik zugehörte, hat es allmählich Einflüsse aus der Kunstlyrik durch die Kanzone und Bal- 
lade empfangen, so daß das Madrigal zu Beginn des 16. Jahrhunderts bereits völlig der Kunstlyrik 
angehört. Daneben bleibt aber eine Form des Strombotto bestehen, die für die Entwicklung der 
stropbischen Liedform von Bedeutung ist. 

1) H. Goldschmidt, Studien I, S. 13. 

2) ct. G. Adler: Der Stil in der Musik. I. S. 126: „Die Formgedanken sind In steter Wan- 
derschaft begriffen, machen zeitweilig Halt und die Werke der größten Meister einer Stilperiode 
sind in formalstilistischer Behandlung fast durchwegs der Höhepunkt der aufsteigenden Entwick- 
lung einer Richtung.‘ 


FE. Wellesz, Cavalli. 15 


Men — ann — anna n —nn  n n n az ee 


cs entstanden innerhalb der „Aria“ eine Reihe neuer Formen und Formkreuzungen, 
die auf die übrige vokale und instrumentale Musik befruchtend einwirkten. Vom dra- 
matischen Standpunkt betrachtet, hat allerdings das Musikdrama seine kulturelle 
Mission, die antike Tragödie zu erneuern, von dem Momente der Inkongruenz zwischen 
Stoff und Musik an eingebüßt und seine Rolle übernahm das gesprochene Drama. Bei den 
späteren Reformaiionen auf dem Gebiete der Oper — Gluck, Wagner — berief man 
sich zwar auch auf die Antike, war sich aber der trennenden Kluft bewußt und wollte 
nur mehr im Zuschauer ähnliche Empfinden erwecken, wie sie die Alten bei der Tra- 
gödie gehabt haben konnten; man glaubte aber nicht mehr daran, sie förmlich nach- 
konstruiert zu haben, wie es die Dichter und Komponisten zu Beginn des Musikdramas 
vermeinten. 


Kapitel II. 


Die Struktur des Melos. 


Indem hier zu einer Analyse von Werken der venetianischen Schule geschritten 
wird, ist es vor allem nötig, die stilistischen Eigenheiten dieser Schule zu untersuchen 
und darzulegen, welche Elemente man als „venetianisch‘ zu bezeichnen hat und worin 
sich diese Merkmale von denen der römischen Schule z. B. unterscheiden. Man operiert 
seit langem mıit diesen Begriffen, ohne aber eine scharfe Charakteristik von ihnen zu 
geben. Dies führt zu manchem Mißverständnis. So hat H. Kretschmar,') z. B. die Be- 
deutung der Dreiklangsmotive als charakteristische Merkmale für Cavalli überschätzt; 
sie finden sich ebensowohl in der römischen wie in der venctianischen Oper und spielen 
in der ersteren im Rezitativ eine noch größere Rolle. Man betrachte die folgende Stelle 
aus dem S. Alessio von Stefano Landi?): | 


E wvoi, di que-stoal-ber. gö mu-ra di, let- te, a-di - © 


welche mit Ausnahme einer einzigen Zwischennote auf den Tönen des D-moll Drei- 
klangs aufgebaut ist; ferner die zwei nachstehenden Beispiele, bei denen sich als Grund- 
schema bei Eliminierung der, auf rhythmisch leichtbetonte Zeiten fallenden Durchgangs- 
noten, ebenfalls ein Dreiklangsgerüst ergibt?): 


ı) H. Kretschmar: Die venet. Oper etc. S. 38 und 40. 
s) H. Goldschmidt: Studien zur Geschichte d. It. Oper, I., S. 224. 
°») H. Goldschmidt: Studien zur Geschichte der it. Oper, I. S. 225 und 237. 
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Die Ursache der Verwendung dieser Dreiklangsthemen ist nicht in einer Vorliebe 
Cavallis für sie zu suchen, sondern beruht auf einer typischen, uns heute ebenso wie 
früher verständlichen Assoziation. Bei allen jenen Empfindungen, die mit Feierlichem 
und Kriegerischem zusammenhängen, assoziieren wir unwillkürlich die Vorstellunz 
von Trompetenklängen, deren Naturintervalle eben jene Dreiklangstufen sind. Diese Asso- 
ziation überträgt sich dann unwillkürlich auf alle naheliesenden Vorstellungskomplexe. 
Es sind deshalb im Anhange eine Reihe derartiger Beispiele gegeben, wo in den Instru- 
menten oder sogar in der Singstimme bei Jagdfanfaren, Kriegsrufen ete. Dreiklangs- 
motive mit besonderer Bevorzugung der aufsteigenden Quarte gegeben sind. Es handelt 
sich daher um eine allgemeine musikalische Erscheinung und eine spezifische 
Vorliebe der Vencetianer für feierliche Szenen, wo diese Töne am Platze sind. Die Drei- 
klangsgänge der römischen Schule im Rezitativ erklären sich auch leicht; sie hängen 
mit dem um diese Zeit üblichen Passeggieren zusammen, der Variierung der 
Oberstimme auf eine einfache Weise, indem das Akkordgerüst mit Durchgangsnoten 
ausgefüllt wird. Vergleicht man das vorstehende Beispiel aus dem ..-Iessio“ mit dem 
folgenden Beispiel aus dem „Boricelli”t): 


Bovicelli. 
Die Oberstimme wie sie der Komponist geschrieben 


Salu - ta - vi me 5 en . R i. 


so bemerkt man eine augenfällige Ähnlichkeit der passeggierten Stimme mit dem Rezi- 
tativ. Die Singstimme im Rezitativ ist nichts anderes als die 
Passegierung der als oberste angenommenen Töne der harmo- 
nischen Grundlage. DiesändertsichinderEpocheMonteverdi- 
Cavalli dahin, daß die Singstimme melodisch eine derartige 
Bedeutung erhält, daß an Stelle der Passeggien prägnantere 
motivische Bildungen treten, die an wichtigen dramatischen 
Momenten zu Sequenzen geformt werden. 


Man kann in dem immer stärkeren und zielbewußteren Gebrauche der Sequenz 
bei den Venetianern einen der wichtigsten technischen Fortschritte erkennen. Die be- 


ı) Gio. Battista Bovicelli: Rcoole Passcogi di Musica etc. 1594. Beispiele daraus abge.ruckt 
bei H. Goldschmidt: „Die Italienische Gesargsmethode des XVII. Jahrhunderts‘ und ‚Die Lehre 
von der vokalen Ornamentik I." 
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deutende Rolle der sequenzartigen Bässe in den Instrumentalstücken Monteverdis hat 
A. Heuss am „Orfeo“ ') nachgewiesen. 


Die Bezeichnung ‚Sequenz‘ selbst, die Heuss gebraucht, ist für diese Art der 
thematischen Arbeit zu enge genommen, wie in Kapitel VII bei der Besprechung der 
Instrumentalstücke nachgewiesen ist; man kann nur von einem „sequenzartigen Ver- 
fahren‘ sprechen, da selten genaue Sequenzen vorkommen. Verursacht ist diese unrich- 
tige Benennung durch eine Unklarheit über das, was man unter Sequenz theoretisch 
zu verstehen habe. Um diese näher zu erklären, ist in dem betreffenden Kapitel eine 
Definition des Begriffes der Sequenz gegeben; es braucht deshalb an dieser Stelle nicht 
weiter auf diese Unterscheidung eingegangen zu werden. 

In erhöhterem Maße noch als in der Instrumentalmusik liegt die Bedeutung dieses 
Verfahrens aber in den vokalen Teilen; denn durch sie wurde eines der wichtigsten 
Mittel des dramatischen Aufbaues gewonnen. | 


Betrachten wir die nachstehende Stelle aus der „Incoronuzione di Poppea“ von 
Monteverdi, die einer ariosen Bildung innerhalb des Rezitativs entnommen ist ?). Wir 


haben eine neuntaktige Periode bestehend aus 2X 4 Takten + 1 Takt Anhang, welcher 
aus dem weiblichen Schlusse der Periode bedingt ist. (Der dritte Takt gilt als Doppel- 
takt selbstverständlich für zwei normale Takte.) Die zweite Periode ist die genaue 
Wiederholung des ersten Teils alla quarta alta. Die Perioden bestehen wieder aus zwei 
gleich langen Teilen; einem zweitaktigen Vordersatz, gebildet aus dem Motiv „non posso“ 
und einem zweitaktigen kadenzierenden Nachsatz. Das sequenzartige Motiv bewegt sich 
über einem stetig stufenweise aufsteigenden Basse, der im Augenblicke des Aufhörens 
der Kadenz sogleich wieder in die Tiefe geht. 


Noch interessanter ist die folgende Stelle, einem Arioso der Amme der Poppea 
entnommen’), wo sich eine kanonische Führung zwischen Singstimme und Baß einstellt: 


!) A. Heuss: „Die Instrumentalstücke des Orfeo und die venetianischen Opernsinfonien‘“. 

t) H. Goldschmidt: Studien zur Geschichte der italienischen Oper im 17. Jahrhundert, 
Band II. Seite 88, 

*) Goldschmidt: ‚„Incoronazione‘, Seite 100. 
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Hier ist es anscheinend vom rhythmischen Standpunkt aus offen gelassen, ob man 


das sequenzierende Motiv als == ode: SS: auffaßt. Wählt man die 


erstere Form, so kann man motivisch mit der Mittelpartie „fa riflessi“ nichts anfangen; 
auch spricht die sinngemäße Deklamation bei „ch’ogni mal“ für die zweite Auffassung. 
In dem Schema ist demgemäß nach der zweiten das Motiv stets mit einer eckigen 
Klammer versehen. In Takt 1 bis 3 bewegt sich das Motiv in dreimaliger stufenweise 
fallender Sequenz nach abwärts, während es gleichzeitig in der Singstimme ganztaktig 
in der Umkehrung erscheint. In dieser Umkehrung — nicht mehr in der Vergrößerung —- 
beginnt es im vierten Takt in der Singstimme einen Kanon mit dem gleichfalls die 
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Umkehrung benützenden Basse. An das Motiv ist jetzt ein dehnender Anhang von zwei 
Noten (d, e) angesetzt. Nach einer zweimaligen kanonischen Abwärtsbewegung beginnt 
eine fünffache aufsteigende Sequenz in der Singstimme, immer noch in der Umkehrung, 
während im Baß das Motiv in normaler Lage in dreifacher Vergrößerung erscheint. 
Dieser Teil steht dem Anfange in einer Art doppeltem Kontrapunktinder 
Umkehrung gegenüber. 

An einer anderen Stelle des gleichen Werkes will Monteverdi den Nero im Augen- 
blick höchsten Zornes schildern '). Hier beginnt die Steigerung nicht mit der Sequenz, 
sondern mit einer rhythmischen Beschleunigung, die an die Zungenfertigkeit des Sän- 
gers große Anforderungen stellt: 


IRIUSSSRRIBAISRITEBSBRBRNBRRRBARR Di 


Dann erst setzt die Sequenz ein. Hier ist die rhythmische Gliederung des Motivs 
noch schwieriger wie im vorangehenden Falle. Als sequenzierendes Motiv fungiert 
anscheinend die aufsteigende Quart, die stufenweise höher gerückt wird: 

Schema I 


AB. Triton! 

In ksncnischer Engführung dazu bewegt sich der Baß, bei dem aber, durch den 
Einsatz auf den schwachen Taktteil, die rhythmische Betonung des Motivs verschoben 
ist, so daß es in der Singstimme schwertaktig, im Basse dagegen auftaktig gebraucht 
ist. Beachtenswert ist, daß der rhythmische Akzent der Singstimme nicht mit dem 
sprachlichen zusammenfällt, 

taktisch N A N 


sprachlich al tüv dispet - to 


was allerdings bei einer romanischen Sprache leichter möglich ist, als bei einer germa- 
nischen. Man wird daher wohl richtiger die folgende Rhythmisierung annehmen, die 
auch durch den Sprachakzent gegeben ist ?). 


Gegen eine dritte Lösung, welche auf die kanonische Führung der beiden Stimmen 
verzichten wollte und die schweren Taktzeiten der einen Stimme, mit denen der 
anderen zusammenfallen lassen wollte, spricht die Tatsache, daß sich derartige Stimm- 
führungen zu häufig wiederholen, als daß nicht eine bestimmte Absicht des Kompo- 
nisten vorliegen sollte; als weiterer Beleg mögen noch zwei ähnliche Stellen dienen, 
die sich in der /ncoronasione, auf Seite 102 und 128 befinden. 


1) Goldschmidt: ‚„Incoronazionc‘, Seite 110. 

2) Man hat es hier mit einem Rudimente der mittelalterlichen Musik zu tun, bei welcher 
der Takt rein mechanisch als Abtellungsstrich (Episema) dient. Dieses unentwickelte Gefühl für 
„Jeichten‘ und „schwerea' Taktteil führt zu den rhythmischen Komplikationen der Vokalmusik 
des 16. und 17. Jahrhunderts, wovon noch die Madrigale Monteverdis Kenntnis geben, L. Leich- 
tentri tt begegnet dieser Schwierlgkeit in seiner Neuausgabe von 13 Madrigalen M,Edi- 
tion Peters durch eine Taktsetzung, welche der Prasierung der einzelnen Stimmen, unab- 
hangig voneinander, entspricht. Man vergleiche dazu: G, Adler: „Der Stil in der Musik‘: Rhyth- 
mische Kriterien. 


2* 
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Diese Durchsetzung des Rezitativs mit Sequenzen, welche den Sinn haben, eine 
gewisse formale Symmetrie zum Zwecke der Steigerung in den freizügigen Gang des 
Rezitativs einzuführen, ist eine Folge der stärkeren Heranziehung rein instrumentaler 
Technik. Es ist dies eine weitere Bestätigung der oben erwähnten T'hese, daß durch 
sie das Musikdrama eine wesentliche musikalische Belebung erfuhr. 

Cavalli ging über diese Technik des späten Monteverdi noch einen Schritt hinaus. 
Das Rezitativ hat bei ihm bereits eine derartige Gestaltungskraft gewonnen, daß er auf 
das Mittel der genauen Sequenz in den meisten Fällen verzichten kann. An ihrer Stelle 
verwendet er oft Bildungen, welche den Charakter der Sequenz haben, olıne genaue 
Nachbildungen zu sein. In den Arien und in den instrumentalen Partien hingesen ist 
die Verwendung der genauen Sequenzen noch gesteigert, wovon in den zugehörigen 
Abschnitten die Rede sein soll. Auch auf dem Gebiete der Koloratur tritt sie immer 
bestimmter in den Vordergrund und wird dadurch für die zugehörigen instrumentalen 
Stellen bestimmend, wie aus Beispiel Anhang IX 1 der „Artemisiu“ und Anhang Xl1 des 
„Eliogabalo“ von Cavalli ersichtlich ist. 

In ersterem Falle ist das Motiv der Kuloratur aufgegriffen und in einem an- 
schließenden Ritornell im dreistimmigen Satze teils in kanonischer Engführung, teils 
in Sequenzen verarbeitet. Durch die drei Themeneinsätze auf ungleichem Taktteile in 
engstem Abstande geht ein energisch treibender Zug durch das Stück. Im „Eliogabalo“ 
Il. Akt, Szene VIII) singt der Bassbuffo Nebulone eine Arie, welche inhaltlich dem 
Monologe des Parasiten aus den „Captivi“ des Plautus nachgebildet ist. Die Melodik 
dieser Arie ist im ganzen auf eine drastische Komik berechnet, und daher ist auch die 
Koloratur weniger bedeutend als witzig. Aus den abwärtsrollenden Achteln über dem 
Worte gioiu, meint man förmlich das Einschenken des „perlenden Weines‘ heraus- 
zuhören. Auch hier wird die Sequenz von den Instrumenten aufgenommen und in einem 
kurzen, lebhaft bewegten Satze durchgeführt, an den sich die zweite Strophe anschlieb:t. 
Es entwickelt sich also das Ritornell in diesen Fällen organisch aus dem Themengehalt 
der Arie und trägt ausgesprochen programmatischen Charakter. 

Auch im Rezitativ ist der Koloratur ein breiterer Raum wie bisher eingeräumt. 
Während sie in der früheren Florentiner und römischen Oper mehr noch den Charakter 
des früher üblichen Passeggierens hatte, wird sie seit den Spätwerken Monteverdis 
immer mehr motivisch verwendet ') und dient dazu, Worten, die im Texte eine erhöhle 
Bedeutung haben, einen verstärkten Ausdruck zu verleihen. Daraus entwickelt sich das 
Bestreben, den in diesen betonten Worten liegenden poetischen Inhalt musikalisch 
wiederzugeben. Dieses Bestreben hatte auch in der Madrigalliteratur geherrscht; hier 
konnten aber infolge des chorischen Zusammenhaltens der einzelnen Stimmen nicht 
diejenigen Konsequenzen gezogen werden wie im ungebundenen monodischen Gesange. 
Auch bildete sich neben der wortillustrierenden Koloratur eine tiefere musikalische 
aus, welche in einem Konzertieren zwischen Instruinenten und Singstimme bestand. 
Man findet in den trefflichen Werken von Goldschmidt, die „Lehre von der vokalen 
Ornamentik“ und ‚Die italienische Gesangsmethode des 17. Jahrhunderts‘ genügend 
Beispiele, welche das Gesagte bestätigen, so daß ich nur zwei Koloraturen als Er- 
gänzung anführe, welche die sequenzierende Führung eines Motivs zeigen. 


I) ct H. Goldschmidt: Die Lehre von der vokalen Ornamentik, Kap. TI. 
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Häufigen Gebrauch, sowohl im Rezitativ wie in der Arie, macht Cavalli von kurzen 
kanonischen Führungen zwischen Singstimme und Baß. Auch hierin ist das Vorbild 
Monteverdis in der Arie des Nettuno im „Ulisse errante“. 


Man vergleiche damit nur den auffallend ähnlichen Anfang der Arietta di Iride im 
Prolog der „D’rdone"'\, 


—— 


Bemerkenswert ist, wie beliebt in dieser Zeit Engführungen waren, die nur um 
eine Zeiteinheit auseinander sind, wofür die im Texte wie auch im Anhange beige- 
gebenen Notenbeispiele eine genügende Reihe von Belegen bieten. Auch freiere, imita- 
torische Führungen zwischen Singstimme und Baß finden sich häufig, wobei von den 
nachsteherd«en Typen die erste Form die gewöhnliche ist?); 


') Veröffentlicht von Goldschmidt in den Monatsheften f. Musikgeschichte, 1893. 
2) Beispiele ähnlicher Imitationen finden sich bereits in den Arien der „Nuove Musiche“. 
ef. HM. Riemann, Handb. der Musikgeschichte, Seite 82. 
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Programmatischen Charakter besitzt der Canon in der Strophe der „Architettura“ 
im Prolog des „Ciro", wo er die kunstreiche Zusammensetzung der Maschinen, welche 
die Architettura verfertigt, musikalisch ausdrücken soll ıs. Anhang „Ciro“). Es ist dies 
die kunstreichste Ferm kanonischer Stimmführung von allen Beispielen; die beiden 
ersten sind eigentlich nur graphisch erkennbar; der Musiker wird sie als gewähnliches 
„Aus-Terzen‘“ empfinden. Im vierten Beispiele ruht die eine Stimme, während sich die 
andere bewegt. Nur im dritten Beispiele merkt man ein wirkliches kontrapunktisches 
Gefüge, das eine Vertrautheit Cavallis mit der gleichzeitigen Instrumentalmusik voraus- 
setzt, die auch in den Glanzzeiten der Monodie an der polyphonen Tradition festhielt. 
Hier ist wohl als maßeebender Faktor Giovanni Gabrieli anzusehen, dessen Ricercare 
bereits über eine ausgebildete Fugentechnik verfügen!). Bei Behandlung der Instru- 
mentalsätze Cavallis wird davon noch ausführlich zu sprechen sein. 

Das harmonische System ist gegen 1640 sc’ıon zu einer großen Sicherheit des 
logischen Aufbaues gediehen. Die Entwicklung der Monodie hatte das Verhältnis der 
Akkorde zueinander geregelt und die Bedeutung der V. und IV. den anderen gegenüber 
erhöht. Diese Architektur des harmonischen Aufbaues konnte sich natürlich anfanzs 
nicht auf allzu ausgedehnte Stücke erstrecken, sondern suchte innerhalb kleiner Formen 
auszureifen. Auch aus diesem Grunde ist das Zurückgreifen der Opernkomponisten 
auf knappe Instrumentalsätze erklärlich. Die einleitende Sinfonie zur ‚„Incoronazione“ 
besteht aus zwei, durch einen verschiedenen Rhythmus getrennten Teilen, von denen 
der zweite eine Dehnung der Notenwerte des ersten darstellt, im übrigen aber, bis auf 
geringe Abweichungen in den oberen Stimmen, eine genaue Wiederholung des ersten 
Teiles bedeutet. Jeder dieser Teile besteht wieder aus vier gleichlangen Abschnitten. 
Die Sinfonie steht in a-moll. Der erste Halbschluß erfolgt in E-dur (Dominante), der 
zweite in C-dur (Dur-Parallele), der dritte wiederum in E-dur und der Abschluß in 
a-moll. Dabei ist in den einzelnen Teilen der Modulationsgang a-moll— E-dur—C-dur— 
E-dur—a-moll kurz und logisch vollzogen. 

Im nachfolgenden Prologe der Fortuna ist der Gang der Harınonien: 

A-dur— D-dur— E-dur— A-dur— D-dur—G-dur—C-dur— D-dur—G-dur, 
welcher eine gewisse Ordnung des planmäßizen Aufsteigens und Abnehmens aufweist, 
die man in Werken der römischen Schule noch nicht so ausgeprägt findet. Die Viel- 
gestaltigkeit der harmonischen Folgen die noch aus den chromatisch geführten Stim- 
men der Madragalkonıponisten in die Oper übergegriffen hatte, hört auf, und an ihre 
Stelle tritt ein immer konsequenteres Herausarbeiten der Dominante. Es fehlen seit 
der „Incoronazione“ die überraschenden Wendungen, wie wir sie noch in den schroffen 
Harmoniewechseln an dramatischen Höhepunkten im „Orfeo“ finden?) oder in der 
„Catena d’Adone“ des Domwnico Mazzocehi'). 

An Stelle dieser ungewohnten Dreiklangsverbindungen treten jetzt Sepiakkorde, 
Anticipationen und chromatische Führungen der Singstimmen, wie das nachstehende 
Beispiel aus der „Incoronazione“ zeigt: 


che ti ser-vi 


!) cf. H. Riemann: „Große Kompositionslehre‘, IT., 110 f. und „Musikgeschichte in Bei- 
spielen‘‘, ]. 

2), Z. B. bei der Botschaft vom Tode der Euridike oder bei der Inschrift des Hölleniorcs 
„Lasciale Ogni speranza‘“. 

') H. Goldschmidt: Studien, I., 157. 
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und der schmerzvolle Ausruf de Isihle im „Giasone“ (Akt ID), der als ein schönes Bei- 
spiel psychologisch richtiger Deklamation bei Cavalli gelten kann: 


ferner die chromatische Aufwärtsbewegung der Singstimmen bei der Stelle, wo Isifhle 
aus dem Traume spricht. Über dem ruhenden c-moll-Dreiklange steigt die Stimme in 
Halbtorschritten schmerzlich bewegt aufwärts (Anhang: „Giasone“, Vl, 1). 

Um einer Stelle rhetorischen Nachdruck zu verleihen, bleibt bei Monieverdi und 
Cavalli die Singzstimme oft längere Zeit auf einem Tone rezitierend stehen, eine Technik. 
die allgemeinere Verbreitung gehabi zu haben scheint, denn in der großen Festmesse 
des rönischen Komponisten Orazio Benevoli, zur Einweihung des Salzburger Domes 
am 25. September 1628 findet sich eine Stelle, wo -— um die unerschütterliche Macht 
der katholischen Kirche auszudrücken — die Oberstinnmen durch zehn Takte hindurch 
die Worte „E: in unam sanctam catholicam et apostolicam ecclesiam“ auf deın Tone g 
rezitieren. während sie die Bässe mit einer ostinaten Figur umbranden. 

Fallen diese Stellen in ein gewöhnliches Rezitativ, so schreibt Monteverdi bloß 
eine taktfüllende ZI vor und setzt die dazu gehörenden Worte darunter, deren rhyth- 
mische Interpretation dem Sänger überlassend. Derartige Stellen gebraucht er aber 
auch in geschlossenen Formen, wo sie sich umsomehr von dem belebten Hintergrund 
abheben, z. B. der Anfang des elften, der durch Leichtentritt besorgten Auswahl aus 
den Madırigalen '). 


gia pres-soa Jul - tim ho - 


Für weitere Beleze seien noch Stellen aus dem „Ritorno d’Ulisse“ und dem 
„Giasone“ von Cavalli angeführt. 


1, Zwölf fünfstimmige Madrigale von Claudio Monteverdi, für den Vortrag bearbeitet von 
Hlugo l.eichtentritt. Ed. Veters. 


mo ll oo oo 
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Monteverdi: Ritorno d’Ulisse. 


Cava!ii: Giasone. 
ledea. 


Man erkennt aus dem Vergleiche der beiden Stellen wie Cavalli einer ähnlichen 
dichterischen Vorlage einen analogen musikalischen Ausdruck wie Monteverdi verleiht’) 
und gleichzeitig, welche Bereicherung der Charakterisierung Cavalli durch den 
gehenden Baß erreicht, der sich im Anschlusse an den gehenden Baß im Prologe 
der /ncoronazione ebenfalls vor dem bei Riemann Hb. d. M. G. Seite 165 zitierten 
Beispiele von Giov. Batt. Vitali 1667 findet, so daß diesem wohl sicher die Priorität 
der Benützung derartiger Bässe abzusprechen ist. 

Die Worte constante und constanza waren für die Musik richtunggebend. Die Sine- 
stimme bleibt in beiden Beispielen gleichsam unerschütterlieh auf einem Tone stehen, 
während der Baß in einer kräftig gehenden Bewegung sie umspielt. Ob man nun in der 
Baßbewegung eine Bekräftisung des festen Charakters der Singstimme durch eine mar- 
kante Bewegung erblicken will, oder — wie in der Messe Benevolis — ein Anstürnıen 
feindlicher Gewalten gegen unerschütterliche Ruhe des Gesanges; eines läßt sich mit 
Sicherheit konstatieren, daß die bewegte Instrumentalstimme den besten Kontrast zu 
der festgehaltenen Singstimme gibt, daß also vom technischen Standpunkte die Bewegung 
in der Instrumentalstimme nur aus dem Grunde gewählt wurde, um durch den Gegen- 


I) Diese Beispiele gehören zu den Symbolen der Musik, denen das Schlußkapitel gewi4- 
met ist. 
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satz eine Wirkung zu erzielen. Eine derartige Wirkung e contrario ist ein hervor- 
ragendes Kenrizeichen für das barocke Kunstwerk im allgemeinen. Die frühere Kunst 
war in ihrer Auffassung naiver und begnügte sich damit, das was sie sah und hörte zu 
schildern. Die Barocke erst brachte das, was sie schildern wollte dadurch zur erhöhten 
Geltung, daß sie das Darzustellende gleichzeitig mit seinem Kontraste bracht. 


Zum Schlusse seien noch einige Worte über die Bildung der Kadenzen gesagt. 
Bei den Kadenzen herrscht noch hinsichtlich des Abschlusses in der Sopranstimme eine 
ähnliche Technik vor wie in der vorangehenden Epoche des polyphonen Vokalstils. 
Das Gefühl für die kräftige Wirkung des Leitetons in der Oberstimme ist noch nicht 
ausgebildet; man verlegt ihn meist in eine Mittelstimme wie in polyphoner Vokalmusik, 
2. B.: 


Gio. Gabrieli: 
Magnificat 
primi Toni 
1597. 


oder 


Monteverdi: 
Madrigale. 


Die meisten Melodieabschlüsse erfolgen derart, daß die Tonika berührt wird, 
dann ein höheres Intervall genommen und von diesem stufenweise bis zur Tonika ab- 
wärts gegangen wird, etwa: 


la u-ni-ta del pun - to 


do -"- l-ri 


Dagegen verwenden Monteverdi und Cavalli zur Dehnung der musikalischen Phrase 
auch gerne folgende Formel: ®E. 


gen 


Man hat es in diesen Kadenzen mit Resten der älteren Schlußformeln der Vokalmusik 
zu tun.!) In diesem Falle wird entgegen unserer heutigen Praxis, welche zwei Silben 
folgendermaßen auf drei Noten verteilen würde, 


- 


der Text stets derart unterlegt, daß die letzte Silbe, auch wenn sie gänzlich unbetont ist, 
zwei Noien zugeteilt wird, 
[ 


wie man aus den folgenden Beispielen ersehen kann. 
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Incoronazione: 


[4 
Caval Egisto: BEE 


e du - ce_ 


Nur wenn die Melodie von der Höhe abwärts geführt wird — im Sinne der ersige- 
nannten Form des Abschlusses — werden bei Anwendung dieses gedehnten Schlusses 
der vorletzten Silbe zwei Noten zugewiesen: 


[Incoronazione: 


For-tu - na ı ba .- ci In Pa-ra - di - so. 


Cavalli: Giasone 


er N 
Gia - so - ne 


Doch verliert sich dieser unterscheidende Gebrauch bereits bei Cesti. Im übrigen fehlt 
den Kadenzen der Epoche Monteverdi-Cavalli noch völlig der aufdringliche Charakter, 
den sie kurze Zeit nachher annehmen; sie haben noch viel von der Einfachheit der 
vokalen Melodienbildung an sich und beschränken sich bei Abschlüssen im wesentlichen 
auf diejenigen Manieren, die auch für die Vokalepoche Geltung haben‘). 


Kapitel Ill. 
Das Recitativ. 


Es ist im vorigen Kapitel bereits von einzelnen Merkmalen des Rezitativs die Rede 
gewesen. Als Ergänzung des Gesagten soll jetzt auf die im Anhange beigegebenen 
rezitativischen Stellen des Näheren eingegangen werden, um an ihnen die charakte- 
ristischen Züge für das Rezitativ der behandelten Stellen hervorzuheben. 

Das erste der Beispiele ist den „Strale d’Amore“ entnommen und fällt somit in 
das gleiche Jahr wie die „Incoronazione“. Schon die wenigen Takte geben ein deut- 
liches Bild von der Sicherheit, mit der Cavalli in diesem Jugendwerke bereits die 
Technik meistert. Die Sprache des Amore ist voller Leidenschaft, die Pausen geben 
dem Gesange etwas hastiges, atemloses, und meisterhaft ist das antizipierende Abwärts- 


1) Eine Reihe stereotyper Endformeln für Fragen und Kadenzierungen im Rezitativ di>«ser 
Epoche etellt H. Riemann im Handb. der Musikgeschichte, Seite 212 ff, zusammen, " 


en EEE in u 
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schreiten des Basses bei den Worten: „Un Dio, con te, per te, Amore“. Die Stelle bei 
den Worten des Amor: „Chi vuoi tu amar“ bringt eine freie Nachahmung zwischen 
Singstimme und Baß, wie sie auch Monteverdi liebt, z. B.: 


Ritorno d’Ulisse. 


Eine der reichsten Folgen rezitativischer Formen bietet das Vorspiel zum „Ciro“, 
das auch dichterisch von Interesse ist. Man findet hier die Goethesche Idee des Vor- 
spiels auf dein Theater zum „Faust vorweggenommen. Bekanntlich hat Goethe die 
Anreeunz dazu aus dem indischen Drama „Vusantasena“ gewonnen, und der drama- 
ti-che Effekt, vor Anfang des Stückes die handelnden Personen mit zwanglosen Reden 
zu den Zuhörern einzuführen oder den Dichter über sein Stück reden zu lassen, kann 
zu allen Zeiten nachgewiesen werden; auffallend ist nur die Ähnlichkeit einer Reihe 
von Sentenzen in den beiden genannten Vorspielen. Der Inhalt des Vorspieles zum 
„Cıro“ ist folgender: 

Poesia, Pittura, Architettura und Musica sind damit beschäftigt, ein neues 
Musikdrama zu beenden. Die Curiositä kommt hinzu und erkundigt sich (halb in der 
Rolle des Publikums selbst, halb vermitielnd zwischen Bühne und Publikum; man 
könnte ihre Rolle am besten im modernen Sinne mit der eines Interviewers ver- 
gleichen), welche Aussichten das Drama habe, was man eigentlich vorbereite, was es 
geben werde und ob das Stück den Erwartungen entsprechen werde, die man von 
ihm habe. Da hört man die Arbeitenden in einem hämmernden Rythmus 


He u ae 


N — 


iman beachte die Ähnlichkeit mit dem Arbeitsrhythmus zu den ‚Idealen‘ von Liszt 
und dem ‚Schmiedemotiv‘ bei Wagner) singen, daß das Werk schon nahe der 
Vollendung sei, obwohl ihnen die Zeit wie im Fluge vergehe. Nun werfen Poesia 
und Pittura einander Lässigrkeit vor, und jede der drei Künste erzählt, womit sie 
gerade beschäftigt sei, wobei die Musik die Tätirkeit zu illustrieren versucht. Die 
Liebe steht wieder im Mittelpunkte der Handlung. Die Architettura hat nur mehr 
einen Flügel des Amor zu beenden und die Musica hat einen Hymnus zu Amors 
Preise verfertigt, den sie vorsingt. 

Die Pocsia lobt die erste Strophe gleich einen sachkundigen Kritiker: Suavissimo 
invero; mu lascia mi osservar se le purole della seconda stroffa staggiustano alle note. 
Hierauf singt die Musica die zweite Sirophe, welche ebenfalls den Beifall der Poesia 
hat. Unterdessen hat die Pittura den Waffensaal beendet und die Architettura setzt 
eine Maschine in Bewegung, welche alle durch ihre Schnelligkeit in Bestürzung versetzt, 
da man fürchtet, sie werde alles mühevoll Hergestellte zerstören. Die Architettura be- 
ruhigt sie aber und alle Künste vereinen sich nun zu einem feierlichen Schlußgesang. 

Das Vorspiel ist dichterisch deshalb wertvoll, weil der Librettist Giulio Cesare 
Sorentino dem pathetischen Drama im Sinne der antiken Komödie einen objektiven 
Prolog mit gerade naturalistischen Momenten vorangehen läßt. Der Dichter stellt sich 
über den Stoff. Er zeigt dem Publikum zu Beginn die technischen Vorbereitungen auf 
offener Szene und führt es so in das Getriebe des Theaters ein, um seine Aufmerksam- 
keit zu erregen und ihm das kunstvolle Ineinanderwirken von Dichtung, Musik, Archi- 
tektur und Malerei zum Gesamtkunstwerk vor Augen zu führen. 
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Die Verwandtschaft in der Konzeption dieses Prologs mit dem Vorspiele auf 
dem Theater, ‚Faust‘, I. Teil, äußerst sich selbst in kleinen Zügen, wie man aus nach- 
folgender Gegenüberstellung sehen kann: 


Riuscira questo Dramma ? Sagt, was ihr wohl in deutschen Landen 
Sara pari alla Fama? Von unsrer Unternehmung hofft? 

Fia gradito? piacera ? ‘ Ich wünsche sehr der Menge zu behagen 
Che si speraP e che sara? Besonders weil sie lebt und leben läßt, 


Die Pfosten sind, die Bretter aufgeschlagen 
Und jedermann erwartet sich ein Fest. 


oder: 
che senti gia ripienn Sie sitzen schon mit hohen Augenbraunen 
e’l Teatro di curiose genti. Gelassen da und möchten gern erstaunen. 


Ich möchte diesen Ähnlichkeiten der Gedankenreihen keine größere Bedeutung 
beigelegt wissen; es ist nur von kuliurhistorischem Interesse, bei einem Dichier des 
17. Jahrhunderts bereits Ideen in der gleichen poetischen Fassung wie bei Goethe 
anzutreffen. 

Die Musik dieses Prologes ist von reicher formaler Abwechslung. Man nierkt, 
daß Cavalli mit Interesse bei der Arbeit war. Dies bezeugt eine Reihe feiner Details, 
die eine scrgsame Faktur verraten. Auffallend ist die Menge von Instrumentalsätzen, 
die untereinander einen recht verschiedenen Charakter haben und auch dem Rezitativ 
ist besondere Sorgfalt zugewendet. Hier ist die Kunst der dramatischen Prägnanz des 
Ausdruckes auf eine technisch hohe Stufe gebracht. Man beachte, wie im Rezitativ der 
drängende Ausdruck mehrerer immer gesteigerierer Fragen behandelt ist, z. B. im Rezi- 
tativ der Curiosita: „Riuscira questo drama?“ dessen melodische Linie schematisch, in 
ihren Haupinoten dargestellt, folgendermaßen lautet: 


Es ist dies ein schönes Beispiel dafür, wie eine Sieigerung erzielt werden kann, 
ohne zu dem Mittel des motivischen Höherrückens zu greifen, wie es seit der Epoche 
allgemein Brauch geworden ist. Wie man sieht, genügt hier die rhythmische 
Verengung, um denselben Zweck zu erreichen. 

Cavalli hat überhaupt eine ständige Art der Wiederholung einer Frage oder eines 
Ausrufes, die nur von wenigen Ausnahmen durchbrochen ist. Das Prinzip der Wieder- 
holung im literarischen Sinne, welches dem Deutschen ziemlich fremd ist, ist in der 
temperamentvollen Sprechweise der Italiener begründet, die besonders im Affekte das 
gleiche Wort mehrmals hervorzustoßen pflegen und auch die ständig wiederkehrende 
rhythmische Formel: 


EN | F } ist der Umgangssprache abgelauscht. Hiebei tritt die den Romanen an- 


haftende Eigentümlichkeit zutage, bei der Wiederholung eines Ausrufes den Sprach- 
akzent jedesmal zu verschieben, so daB bei mehisilbigen Worten abwechselnd jede 
Silbe den Hauptakzent trägt. Man beachte auch, wie in dem oben gebrachten Beispiele 
der musikalische Akzent sich fortwährend von einem Taktteil zum anderen verschiebt 
und dadurch ein Moment der Unruhe und der Steigerungsmöglichkeit in das Sätzchen 
bringt. wie der Umfang der einzelnen Phrasen immer kürzer und dadurch drängen- 
der wird. 


E. Wellesz, Cavalli. 29 


m = een Ge Bee EN A an re ee 


Cavalli hat diese musikalische Deklamationsweise ebenfalls von Monteverdi über- 
nommen, der von ihr hauptsächlich in der „/ncoronazione“ Gebrauch macht, z. B.: 


Pre_ vie-ni, pre- vie - Di, pre-vie - ni. 


aber noch nicht konsequent durchführt, hat sie dann selbst zu einer wichtigen 
dramatischen Formel ausgebildet. Einige Beispiele, die das Formelhafte gewisser stän- 
diger Wendungen beweisen, mögen noch folgen: 


= vo - an. 


Cavalli: Giasone. 


s 
to - sto, to - sto ve - dre-te fer-mi, fer- mi cru - de - le 


Ein feiner Zug im Rezitativ der Poesia ist die abwärtsschuppende Bewegung 
auf dem Worte curiose, in der etwas Geziertes liegt. Mehr in die konventionelle Sche- 
matik der Musik gehört die breite Schlußkadenz auf dem Worte Anite in der Antwort 
der Pittura und die ausgesponnene nıelodische Kadenz auf dem Worte note, die in der 
gleichzeitigen Literatur eine Reihe Analogien hat, von denen nur die Koloraturstelle 
aus dem „Giusone“ zum Vergleich herangezogen sei. (Anhang VI 5.) Bemerkenswert ist 
hier die Beweglichkeit des melodischen Ausdrucks, die aber in dem bereits erwähnten 
Karon zwischen Singstinnme und Baß in der nachfolgenden Rede der Architettura noch 
übertroffen wird. 

Die anschließende Strophe der Musica zeigt eine von den oben erwähnten ariosen 
Formen, die sich aus dem Rezitativ auskristallisieren, teilweise noch ganz seinen Char 
rakter tragen und dennoch durch tektonische Ansätze zu den geschlossenen Formen 
hinneigen. Aus ähnlichen Gebilden wie dem vorliegenden haben 
sich besonders die Basso-Arienderspäten venetianischenund 
neapolitanischen Schule entwickelt, die vom zwei- oder dreiteiligen 
Strophenlied nur das Äußerliche der Konstruktion übernommen haben. Sie bestehen 
zum Unterschiede von den immer häufigeren, instrumental reich ausgeführten Arien 
nur aus Singstimme und Basso Continue. 


30 TR. Wellesz, Cavalli. 


mn mm nn PER EREEER: re 


_ - - - - - 


Hier finden sich wieder imitatorische Wecliselspiele zwischen Singstimme und 
Baß (Sw provalo, Takt 1, 2 und 8), Sequenzen (Takt 5, 6, 9, 10, 11) und auch schon 
jenes typische Baßmotiv in der charakteristischen Quartrückung. 


welches in den Werken der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts eine so bedeutende 
Rolle spielt. 

‚inen Vorläufer dieser Stelle findet man in der Partie der Fortuna im Prolog der 
Incororazionce (angelanzeen von den Worten: Chi professa virtu). Hier stößt man auf 
die gleiche Art der gehenden Bässe, Sequenzen in der Koloratur und ein formales 
Zusammenfassen einzelner Taktgruppen. Fast in jedem Takte wird die zweite Hälfte 
zu einer ausführlichen Kadenzierung in der Baßstimme benützt, der aber in der Me- 
lodie ausgewichen wird, so daß der Satz nicht stockend wirkt. In der Überwindung der- 
artiger technischer Schwierigkeiten -— der Überbrückung kurzer Perioden durch Ver- 
schleierung der einschneidenden Kadenzen — zeigt sich wiederum die große Kunst 
Monteverdis, der damit auch Cavalli den Weg gewiesen hat. 


Kapitel V. 


Die Arie. e 


Wie bereits früher gesagt wurde, ist es schwer, den Begriff der Arie in der Früh- 
zeit der venetianischen Oper genau zu umgrenzen, da sie sich formal noch nicht zu 
zenem klaren Typus entwickelt hatte, der in der neapolitanischen Oper durch Alessandro 
Scarlatti zur Blüte gelangte’). Man verstand in der Florentiner Opernepoche unier Aria 
jeden Gesang, der nicht ein Madrigal war, die wesentliche Unterscheidung liest also 
bei diesen verschwimmenden Termini darin, daß die mit Aria bezeichneten Gesänge 
mehrstrophig, die madrigalesken einstrophig waren?) Solange das Re- 
zitativ nach dem Programme der Florentiner Künstler vor allem Sprache und 
Rhythmus zu sein hatte, in zweiter Linie Ton (la musica altro non essere, che la 
favella e’l ritmo ed il suono per ultimo e non per lo contrario)°) waren die ariosen Ge- 
sänge solche, die ihre Herkunft aus der Frottola, dem Strambotto und der Canzone her- 
leiteten. Aber bereits in der römischen Oper hatte das Rezitativ musikalisch eine Be- 
lebung erfahren und vollends in der venetianischen Oper trat es musikalisch immer 
mehr in den Vordergrund und wurde von breiten melosartigen Stellen durclisetzt, so daß 
man häufig nicht entscheiden kann, ob man es noch mit einem ariosen Rezitativ, oder 
bereits mit einer Arie zu tun hat. Es entstehen daher Grenzfälle, bei denen eine stilisti- 
sche Unterscheidung kaum durchzuführen ist und im weiteren Verlaufe der Entwicklung 
durchkreuzen sich diese Gebilde und befruchten einander. Es sollen deshalb hier keine 
Differenzierungen zwischen ariosem Rezitativ und Arie gemacht werden, sondern alle 
formal festen Gebilde, die in das weite Gebiet der Arie gehören, unter diesem 
Sammelnamen behandelt werden. 

Eine Trennung soll nur zwischen den Gesängen für eine und zwei Stimmen 
gemacht werden (Solo-Arie und Duo). Endlich verdient ein Sondergebilde der Arie, das 
l.amento, wegen seines starren, stets wiederkehrenden Aufbaues über einem ostinaten 
Basse eine gesonderte Behandlung. 


1) Über diese Form der Arie cf. Dent: Allesandro Scarlatti. 

2) Gemäß der bereits (rüher zitierten Definition von Filippo Massini (s. G. Cesari: Die 
Entstehung des Madrigal im 16. Jahrhundert). Man vergleiche ferner dazu H. Goldschmidt: Stu- 
dien ‚zur Geschichte der Arien- urd Sinfonieform'‘ (Monatshefte für Musikgeschichte) und Stu- 
dien, I., „Die r&ömische Oper‘‘, Seite 15 ff. 

3) Caccıni;: Einleitung zu den Nunve Musiche. 


E. Wellesz, Cavalli. 31 


Mas Ar Henne en Sn ab Eh re a a A meet En Tr en Eee an FT a er re er En a a re Fa en Bi TE SE a a 


A. 


Solo-Arie. 


Bevor auf die Besprechung der Arien Cavallis eingegangen wird, sollen noch 
einige Bemerkungen über die Arien der „/Incoronazione“ vorausgeschickt werden, deren 
Technik, wie bereits des öfteren erwähnt, für Cavalli vorbildlich war. 

Eine der Lieblingsformen Monteverdis war das variierte strophische Lied, 
desseı: unmittelbare Übernahme aus der römischen Oper Goldschmidt nachgewiesen hat. 
Es erreicht in Monteverdi seinen Höhepunkt, Cavalli hält sich bereits mehr an das 
einfache unvariierte Strophenlied. Das variierte Lied ist eine der bereits in der Ein- 
leitung erwähnten aussterbenden Formen, welche durch ariose Bildungen ersetzt werden 
oder wieder auf die einfache Form des Strophenliedes gebracht werden. Vom Stand- 
punkt der Verzierungstechnik aus betrachtet, ist es interessant, wie in der ersten Szene 
des ersten Aktes Monteverdi in den drei aufeinanderfolgenden Strophen zu immer 
reicherer Verzierung der melodischen Grundlinien gelangt. Setzt man den Anfang der 
drei Melodien über den gleichbleibenden Baß, damit die Stellen, an denen melismatische 
Veränderungen vorgenommen wurden, leichter kenntlich sind '): 


s fr 
Strophe I. WB 
A-pri, a -priun bal - con Pop - pe - - 
Strophe I. EFT zz zesSs55 
Sor - gi, sor- gie dis - gom-bra ho- ma - - 
Strophe II sErzsz—nor>sssE535SS55 
” AP AEEmBenEEEn. NR he EA une u 
So-gni, so- gni por - ta-tea vo - - 
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So kann man hier wieder beobachten, daß nur textlich wichtige Worte eine melis- 
matische Unterstreichung erfahren. Im weiteren Verlaufe kommt eine Verschiebung des 
rhythinischen Schwerpunktes um einen halben Takt vor, welcher die leichte Übersicht- 
lichkeit stört, und auch die Baßstimme weist einige Abweichungen auf, die ein Über- 
einanderschreiben erschweren, weshalb davon Abstand genommen wird. Jeder der drei 
Strophen geht das gleiche Ritornell voran, das im wesentlichen auf einem auf- und 
absteigenden Skalenbasse basiert, der auch im ersten Liedtakte sich wiederfindet. Für 


1) Dieses Variationenlied ist auch von Kretschmar in der Studie über die „Incoronazione‘ 
als markantes Beispiel angeführt. Ähnliche Untersuchungen stellt für die erste Zeit des stile 
recitativo Riemann im Handb. der Musikgeschichte, $% 74, an; sie sind dringend nötig, um dle 
Art der Variierung in dieser Zeit studieten zu können. 
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derartige Veränderungen einer gegebenen Baßstimme durch Dehnungen oder Kürzungen 
ist das Verhältnis des Ritornells auf Seite 86 der /ncoronazione zu der bezüglichen Arie 
bemerkenswert. Das Ritornell besteht aus zwei fünftakligen Perioden: 


einem Vordersatz, der sich von /-moll nach C-dur wendet und einem nach A-dur 
rückmodulierenden Nachsatz. Die beiden Teile sind rhythmisch vollkommen symmetrisch 
gebaut und bestehen aus einer freien, sequenzartigen Verarbeitung des mit einer 
Klanımer bezeichneten Motivs. In den mit einem senkrechten Strich unterzeichneten 
Noten wird man die Hauptkoniuren der Melodie anzusehen haben. Stellen wir diesen 


Ritornell-Baß mit dem Baß der zugehörigen Arie zusammen, so ergibt sich folgen- 
des Bild: 


Ritornell. 


Setzen wir die J der Arie den 0! des Ritornells gleich, dann reduzieren sich 
fünf Takte des Ritornells auf vier der Arie im Vordersatz, wobei auch die Modulation 
verändert ist. Im Nachsatz hingegen ist die Fünftaktigkeit beibehalten, nur erfolgt hier 
keine Rückmodulation des Arienbasses nach a-moll, sondern vom vierten Takte an 
schließt sich der Arienbaß des Nachsatzes genau an den Vordersatz an, führt ihn 
sequenzierend weiter und schließt nach einem kurzen, kühn harmonisierten Anhang in 
C-dur. Dieser Nachsatz wird dadurch, daß er modulatorisch nicht rückleitet, zum Mittel- 
satze einer dreiteiligen Form umgedeutet, deren Schlußteil rhythmisch auf dem 


Sequenzmotiv: 


beruht. Er zeichnet sich durch kühne, fast gewaltsame harmonische Wendungen aus, 
die durch Imitationen zwischen Melodie und Baß noch verschärft werden: 


_ Diese heftigen tonalen Rückungen gemahnen noch an die gewaltigen Harmonie- 
folgen der großen Chromatiker, für die erst unsere Zeit das richtige Verständnis wieder 
gefunden hat. Monteverdi, ebenso groß als Chorlyriker wie als Dramatiker, ist der 
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letzte, der sich ihrer bedient. Schon Cavalli ist viel gemäßigter in tonaler Beziehung. 
Fs bedurfte einer zweihundertjährigen Arbeit, um organisch die Nöhe wieder zu er- 
reichen, welche die Chromatiker im Madrigal bereits rein aus der Stimmführung heraus 
innegehabt hatten '), ohne daß sie aber aus ihr die Konsequenzen hätten ziehen können, 
die erst ein gesetzmäßiges harmonisches Aufbauen gestattet. 

Ein eigenartiges Gebilde ist die Arie der Poppea, Seite 92; es ist eine jener 
Formen, die sich aus dem ariosen Rezitativ herauskristallisiert haben. Die Arie wird 
von einem Ritornell eingeleitet, das sich nach den zwei ersten Textzeilen wiederholt. 
Daraus haben später die Neapolitaner einen Typus entwickelt, wo nach einer breiten 
instrummentalen Themenexposition die Singstimme das Thema aufnimmt, wiederum von 
den Instrumenten unterbrochen wird und wo dann erst der Gesang wieder einsetzt 
und die ganze Strophe vorträgt. Speziell die Wiener Opernkomponisten des 18. Jahr- 
hunderts haben diesen Typus gepflegt und weitergeführt”). 

Den Mittelsatz bildet ein, selbstverständlich in D-dur stehender „alla guerra‘ "Satz 
(D-dur-Noımalstiimmung der Trompeten). 

Ebenfalls ein Beispiel einer ariosen Partie im Rezitativ ist der Mittelsatz des groß- 
angelegten Monologs der Ottavia „Disprezzata Regina“. Von den Worten ‚In braccio 
di Poppea“ an, arbeitet Monteverdi mit Sequenzen und Motivwiederholungen, die einen 
geschlossenen Zug hervorrufen. In der großen Liebesszene zwischen Nero und Poppea?) 
findet sich außer ausgebreiteten ariosen Stellen eine Passacaglia, die in dem Kapitel über 
das „Lamento“ näher behandelt werden soll. Im übrigen genügen diese wenigen Hin- 
weise, da eine ausführliche Behandlung dieses Stoffes sowohl von Kretschmar als auch 
von Goldschmidt vorgenommen wurde. Wenden wir uns jetzt dem Schaffen Cavallis zu. 

In seinen Jugendwerken, vor der Entstehung von Monteverdis „Incoronazione“, 
herrscht bei ihm eine Unsicherheit der Technik, die man teilweise noch als jugendliche 
Unbeholfenheit erklären kann; teilweise wird sie aber auch als Beweis dafür gelten 
können, daß die Technik der formalen Konstruktion vor den letzten Schöpfungen 
Monteverdis noch nicht den letzten Rest von Eckigkeit abgestreift hatte. Daneben aber 
finden sich schön abgerundete Lieder, deren Herkunft aus der Volksmusik unverkennbar 
ist, wie die Aria di Vencre in „Lc nozze di Teti e Peleo“*\,. 


1. A por-tar di bel-lail von-to fui la pri-ma del-le tre. 
2. Echia-rez-zain me si gran-de ch’i-neclis-sao - gni splendor 
A 


Dol-cia - mo -ret -ti di bei fio-ret- ti di li -gu - stroe 


’'a- ma-ran-to tem-pe-sta - tee l’au-ra e me. 


di Ü -gu-stroe d 


1) cf. Kroyer: Die Anfänge der Chromatik. 

3) Man sehe z. B. In ‚„Constanza e Forterza‘, von J. J. Fux, Denkmäler der Tonkunst in 
Österreich, XVII., die Arien auf Seite 89, 156, 165, 222, daraufhin an. 

3) Goldschmidt: ‚„Incoronazione‘, Seite 112. 

4) Veröffentlicht in „Venti Arie tratti dei drami musicali di Fran- 
cescn Cavalli' da Maffeo Zanon. Edition Schmidl u. Co, 
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Dieses Lied läßt sich vollkommen symmetrisch in viertaktige Perioden zerlegen. 
Die erste im C-Takt stehende wird wiederholt, daran schließt sich eine im */s-Takt 
stehende an, die bei der Wiederholung eine kleine Abänderung erfährt (Cı und Bı) und 
als Abschluß wird ncch Aı refrainartig auf einer höheren Tonstufe gebracht (Cı). 

Auch das kurze Sätzchen der Filena in „Gli Amori di Apollo e Dafne“ mit seiner 
reizenden Anmut gehört hicher !). 


Quel bel fior di gio-vi - nez-za che le guan-ie t’in-ver- mi-glia 

In gleicher Weise, wie in dem vorhergenannten Liede, wird gegen Schluß durch 
eine geschickte Dehnung der Melodie die achttaktige Form in eine zehntaktige verwandelt. 

Der Form des variierten Strophenliedes gehört die im Anhang (Il 3) beigezebene 
Arie der Dafne an. Die erste Strophe weist bereits reiche melismatische Verzierungen 
auf, die in den folgenden zwei Strophen sich zu immer ausgedehnteren Bildungen stei- 
gern. Nach jeder Strophe folgt das Ritornell, welches sich motivisch dem Gesange an- 
schließt. Ferner wäre aus der gleichen Oper ein Gesang der Musen ?) zu nennen — eben- 
falls dreistrophig —, der zeigt, in welchem Maße sich die Melodie der einzelnen Strophen 
verändern läßt; das zusammienhaltende Element war der in allen drei Strophen gleich- 
bleibende Baß. Da sich hier durch den gleichlautenden Baß ein UÜbereinandersetzen der 
einzelnen Strophen leichter als in dem früher zitierten Beispiele aus der „Incoronasione“ 
durchführen läßt, so mögen sie hier folgen: Der Text ist ausgelassen, da er nur die 
Übersichtlichkeit stören würde. Beachtenswert ist, daß die dritte Strophe fast durch- 
gehends Melodiepartikeln der ersten und zweiten Strophe vereinigt. Auch hier tritt 
im zweiten Teile der Sirophe eine Dehnung durch zwei, an symmetrischen Stellen ein- 
geschobene Takte ein: 


Strophe 1. 


Strophe I. EI Fe 


| 


Strophe II. Has 


| 
H 
N 
' 
ii 
i 
il 
li 
ii 
nm 
ie 
\if 
ji 
ii 
il 
If 
ii 
I 
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ı) Venti Arie Nr. 2. 
») Venti Arle Nr. ?. 
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Vou besonderem Interesse ist die Arie des Jarba aus „Didone“ !), weil sie eines 
der wenigen uns erhaltenen Beispiele einer, durch Instrumente voll ausgesetzten Arie 
ist, und uns dadurch Fingerzeige für die Aussetzung des Basso Continuo jener Epoche 
geben kann. Man sicht vor allem, worauf schon H. Goldschmidt mit Nachdruck’ hinge- 
wiesen hat, daß die Singstimme nicht immer zugleich als oberste Linie zu behandeln 
ist. Während in dem ersten Teile (C) die oberste Stimme nur scheinbar in der ersten 
Violine liegt, da sie nichts anderes ist, als eine Verdoppelung des Gesanges in der Sext, 
nehmen die Instrumente in dem zweiten Teile (?/2) ein durchaus selbständiges Wesen 
an und die erste Violine übernimmt in Wirklichkeit die Führung, während die Sing- 
stimme nur als kontrapunktische Mittelstimme behandelt ist; dafür übernimmt in dem 
nachfolgendenRitornelle die Violine die Melodie der Singstimme als oberste. Dieses 
kurze Stick zeigt deutlich, daß die Kunst der polyphonen Stimmführung nicht ganz ver- 
loren gegangen war. Auch Cavalli muß über ein tüchtiges kontrapunktisches Können 
verfügt haben, nur wandte er es nicht bei jeder Gelegenheit an, sondern sparte damit für 
Stellen, die ihm dramatisch wichtig waren. 

Während voll ausgesetzte Arien eine Seltenheit waren und noch für längere Zeit 
blieben, verwendet Cavalli gern in den Pausen der Gesänge nach den einzelnen Zeilen 
kurze instrumentale Zwischenspiele, welche eine Wiederholung oder Fortführung des 
Giesanzes bilden. Als Beispiel dafür sei die Aria di Melide aus dem „Ormindo“ genannt?) 
und die greBartige Arie „Dormi, dormi“ aus dem dritten Akte des „Giasone“*), die man 
formal als Solo-Arie behandeln muß, obwohl sie ihrer dramatischen Bedeutung nach 
ein Duett ist. Es sei besonders auf das ergreifend schöne Ritornell hingewiesen, welches 
den Gesang in würdiger Weise vorbereitet. Die Melodie des Gesanges sowie der ganze 
Aufbau der Arie ist stark von Sequenzen durchsetzt, die aber hier kaum als solche 
empfunden werden. Durch das gleichmäßige Abwärtssteigen des Motives wird eine 
ruhige Stimmung in der Musik erzeugt, die sich mit dem poetischen Vorwurfe deckt. 

In den Arien für eine BaBstimme pflegt der Gesang meistens, bis auf kleine Ab- 
weichungen mit dem Basse unisono zu gehen. In diesem Falle ist der Baß noch mehr, 
als dıes sonst zu geschehen pflegt, als selbständige Stimme herausgearbeitet. Wird die 
Baßpartie einer komischen Figur zugewiesen, wie dies im „Eliogabalo“ der Fall ist, so 
erzeht sich diese in drastischen Koloraturen. (Anhang XI1.) 

Von feurigem Schwunge erfüllt ist die Arie der Musica im Vorspiele des „Ciro“*). 
Sie ist zweistrophig; jede Strophe zerfält wiederum in zwei Teile. Der erste Teil ist 
im */s Takt und besteht aus zwei achttaktigen Perioden; die ersten vier Takte jeder 
Periode werden von der Singstimme und den Continuoinstrumenten gebracht, den Nach- 
satz übernimmt das volle Orchester. Im zweiten Teile setzen die Instrumente bereits wäh- 
rend des Gesanges ein und begleiten ihn bis zum Schlusse. Ein Beispiel der flüchtigen 


s) Anhang III, Nr. 1. 
2) Venti Arie Nr, 6. 
s) Anhang VI, Nr. 8. 


4, Anhung, Seite 79 der Notenbeilagen. g* 
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Notierungsweise jener Zeit ist es, daß die zweite Strophe nur für Singstimme und Baß 
aufgezeichnet ist, wobei es sich aber versteht, daB auch hier die Instrumente in gleicher 
Weise wie bei der ersten Strophe mitgewirkt haben. Wahrscheinlich war neben den 
beiden Violinstimmen auch die Viola mit einer selbständigen Stimme bedacht, denn 
im Manuskript findet sich ein leeres System mit vorgezeichneten Violaschlüssel, in der 
Eile des Aufschreibens scheint aber Cavalli an die Ausführung dieser Stimme ver- 
gessen zu haben. 

In dem für Paris geschriebenen „Ercole“ hat sich Cavalli hinsichtlich der Formen 
und der Instrumentation völlig dem französischen Geschmacke anzupassen versucht. 
Wenn man das kleine anmutige Pagenlied „Zeffhri chi gite“ !) daraus betrachtet, meint 
man ein französisches Chanson vor sich zu haben. Dennoch atmet die Melodie dieses 
Liedes denselben Geist wie etwa das Lied des Hasdrubal im „Scipio Africano“ (1654) ?1, 


zef-fi-ret - ti qua cor- re - te 


oder die Arie des Eurite aus „Elena“ (1659) ?). 


Se non fos- se, se non fos-se la spe-ran-za chin-gan - 


— nn — — 


nan-doil mon-do va, 


Bemerkenswert ist das konsequente Festhalten und Verarbeiten eines Motives 
im ganzen Liede, ferner das Aufsteigen der Stimmen in die Höhe während der ersten 
vier Takte, bis der Ton a! erreicht ist, auf dessen Höhe abwechselnd die beiden Violinen 
während der folgenden vier Takte verweilen, und allmähliches Niedersteigen und 
Kadenzieren von Takt 9—14. 


B. 


Das Duett. 

Auch hier finden wir das Schema A+ Aı + (As + 2), das für Cavalli charakte- 
ristisch ist. 

Schon in den ersten Zeiten der Monodie, der Oper hatte man ein Verständnis 
für den Zusammenklang zweier Stimmen, der einen angenehmen Wechsel zwischen 
den Solo- und Chorgesängen bewirkte und auch vom dramatischen Standpunkte aus 
berechtigt war. Anfangs verwendete man zwei gemeinsam singende Stimmen an ruhig 
gehaltenen Iyrischen Stellen; sie waren eigentlich nichts anders als die beiden obersten 
Stimmen des Madrigals, während die übrigen Stimmen von Instrumenten vorgetragen 
wurden. Man muß dabei nur bedenken, wie sehr Monteverdi in seinen Madrigalen oft 
die beiden obersten Stimmen von den übrigen drei tieferen abzuheben versteht *). Daß 
hiebei imitatcrische Einsätze der beiden Stimmen bevorzugt wurden, um sie in einer 


i) Anhang Xs. 
?) Venti Arie Nr. 14. 
3) Venti Arie Nr. 18. 
4, Siehe die zwölf ausgewählten Madrigale in der Neuausgabe von J.elichtentritt. 
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charakteristischen Weise von einander zu trennen, ist wohl begreiflich. Ein Beispiel 
hiefür bietet der Gesang zweier Nymphen in der „Euridice“ des Caccini, die man als 
die Chorführerinnen der beiden getrennten Chöre anzusehen haben wird. (Due Ninfe 
scle del Coro)'); 


oder im „Orfeo“ des Monteverdi?), wo der Gesang zweier Hirten gleichzeitig und gleich- 
rhythmisch beginnt, später aber von imitatorischen Zwischenpartien durchbrochen wird. 


Diese gleichzeitige und gleichrhythmische Führung zweier Stimmen führte dazu, 
daB man in geschlossenen Formen, gleichsam wie im Volksgesang die zweite Stimme in 
Terzen und Sexten mitgehen ließ, wie es uns in vollendeter Weise in der Arietta a due 


I) R. Eitner: Publikationen, X., Seite 6. 
°) Eitner: Publikationen, X., Seite 173. 
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voci im „Alessio“ von Stefano Landi zum ersten Male entgegentritt'). Aus der imitato- 
rischen Führung entwickelte sich wiederum eine durchaus freie und selbständige Be- 
handlung zweier gleichberechtigten kontrapunktischen Stimmen wie sie im Duette 
zwischen Fortuna und Virta im Prologe der „Incoronuzsone“ erreicht ist?). Hier finden 
wir aber jene durchbrochene Technik der Stimmführung. die in dem berühmten 
Schlußduett dramatisch von so packender Wirkung ist. Auch im „Ritorno d’Ulısse“ 
findet sich eine ähnliche Stelle mit dramatisch analoger Bedeutung. Dort soll sie den 
Jubel des Wiedersehens zwischen Vater und Sohn schildern?). Die technische Be- 
handlung ist nur einfacher als in der „Incoronasione“. Während sich dort Monteverdi 
der dreiteiligen Arienform bedient, ist die Stelle in „Ritorno d’Ulisse‘ nur ein arioses 
Recitaliv mit dem typischen Dreiklangsmotiv in der Singstimme über dem ruhenden 
Basse, dann steigert sich der Ausdruck und die Stimmen schieben sich in absteigenden 
Synkopen hin. In ähnlicher Weise setzt iin II. Akte des „Giasone“ von Cavalli der Zwie- 
gesang zwischen Medea und Jason ein. Auch hier Dreiklangsbewegung über dem e-moll 
Akkorde, dann Abwärtssteigen der beiden Stimmen und endlich freies kontrapunkti- 
sches Ausspinnen. Auch hier kann man nur in beschränktem Maße von einer Form 
reden; und die Herkunft dieses Gebildes aus dem ariosen Rezitativ ist unverkennbar. 


Wieder eine andere Art des Duettes stellt der Gesang der sechsten Szene zwischen 
Medea und Jason dar*). Die Singstimmen tragen sirophenweise ihren Gesang nach- 
einander vor und vereinigen sich nur an zwei Stellen zu gemeinsamen Gesange. 


Im Ubrigen ist die Epoche Monteverdi-Cavalli keine Glanzzeit des Duettes. Seine 
Zeit kam erst mit dem Aufblühen der neapolitanischen Oper, wo es einen hervorragen- 
den Platz einnahm. Besonders in den kleinen Bühnenwerken, die für den Wiener Hof 
geschrieben wurden, in den Serenaten und Feste da camera, die nur in kleinen Rahmen 


aufgeführt wurden, und keinen Chor hatten, pflegte ein Duett den Abschluß, das 
Finale des Stückes zu bilden. 


C. 


Das Lamento. 


In den venztianischen Musikdramen seit Cavalli pflegt kurz vor Lösung des dra- 
matischen Knotens ein klagender Gesang zu stelıen, der eine bestimmte, immer wieder- 
kehrende Struktur hat, die der Passacaglia oder des Basso ostinato. Öfters ist diesen 
Gesängen das Wort „Lamento“ vorgesetzt, um von vorneherein den Charakter des 
Stückes zu bestinnmen. In späterer Zeit bleiben diese Gesänge nicht bloß auf die eine 
Stelle im Drama beschränkt, sondern können auch früher auftreten, jedesmal aber 
bleibt ihnen als charakteristisches Merkınal der ostinate Baß. Figentümlich ist es aber 
daß fast alle diese Passacaglien-Themen untereinander eine gewisse Ähnlichkeit auf- 


1) Goldschmidt: Studien, ]., Seite 50 und 210. 


2) Goldschmidt: Studien, II., Seite 71f. Das frühe Vorkommen einer solchen Parsacaglıa 
hat Leichtentritt In einer Ciaccona des Francesco Manelll 1636 und in der Cantata spiriluale 
von Benedetto Ferrari 1637 in den Musichc varie nachgewiesen, II. Riemann hat dies im Hand- 
buch der Musikgeschichte, Seite 63, weiter ausgeführt. In einem anderen Stücke der Musiche varic, 
das Riemann daselbst veröffentlicht — ebenfalls einer Passacaglia — ist der Text „Voglio di vita 
uscir‘‘ typisch für die Lamenti dieser Zeit. 


3) Man vergleiche dazu den ausgezeichneten Aufsatz von Il. Goldschmidt: Ciaudio Monte- 


verdis Oper: II Ritorno d’Ulisse in patria, Sammelbande 1907/08, wo auf Seite 583 das betreffende 
Duett steht. 


4) Anhang VIs. 
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weisen und sich auf den skalenmäßigen Quartenabstieg 

reduzieren lassen, der uns in dieser Form bereits im Madrigal entgegentritt t,, und auch 

bei den Venetianern die häufigste Form bildet ?). Einige Varianten dieses Grundmotivs 

seien hier angeführt. 
Cavalli: 


Eliogabalo. 
Arie des Hasdrubal. 


Ciro. 
Arie der Mandane. 
Umkehrung des Motsvs. 


Egisto. 
Arie der Climene. 
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Monteverdi. 
Incoronazione. 


Arie der Poppea. 


Aus der Oper haben diese Passacaglien-Themen Eingang in die reine Instrumen- 
talmusik gefunden, wo sie noch im 18. Jahrhundert eine große Rolle spielen. Betrachtet 
man einige von ihnen aus späterer Zeit, so werden sich auch als Grundform die vier 
stufenweise absteigenden Noten ergeben?). 


5) G. Muffat. 


1) H. Leichtentritt-Ambros: Musikgeschichte, 1V., 517. 

ı) H. Kretschmar: Die venetianische Oper und die Werke Cavallis und Cestis, Seite 71. 

H. Kretschmar weist bereits in ‚Die vcenezianische Oper und die Werke Cavallis und 
Cestis‘ auf ein Thema hin, das sich in der Semiramide (1667) von Cesti findet und seinen Vor- 
läufer in der ‚‚Didone‘ Cavallis (1641) hat. H. Riemann greift in dem Aufsatze „Basso ostinnto 
und Busso quasi ostinato‘ (Liliencron-Festschrift 1910) dieses Problem der ostinaten Baßthemen 
auf, und führt noch eine Reihe weiterer Beispiele vor, die alle thematisch mit einander ver- 
wandt sind. Merkwürdigerweise übersieht er dort aber, daß sich alle diese Varianten auf die Grund- 
form der vier Töne des absteigenden Tetrachords zurückführen lassen, und daß die chromatischen 
Formen des Themas stets In klagenden Gesängen verwendet werden. Diese Lücke ist nun im 
Handb. der Musikgeschichte ausgefüllt und das Problem der ostinaten Bässe besonders in der 
Instrumentalmusik nachgewiesen. Die Bezeichnung Basso quasi ostinato hat für die streng gehal- 
tenen Passacaglien keine Notwendigkeit; wohl aber dürfte sie an Stelle des Heußschen Terminus 
der Baßsequenzen viel passender gesetzt werden, da ee nur auf die „Konstanz der Melodie- 
dildung‘‘ ankommt, hingegen das wesentliche Merkmal der Sequenz, die stufenweise Auf- oder 
Ahwartsbewegung, meistens fehlt. 

3), cf. 1l. Riemann: Große Kompositionsichre, Bd. II, Seite 415. 
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Wie man aus diesen Beispielen ersieht, tritt in einigen Fällen (bei 3, 4, 5) die tiefere 
Oktave, gleichsam als Auftakt voran, oder das Thema schließt mit einem angehängten 
Quintsprung (8, 9); dadurch wird das Thema über den Umfang einer Oktave ausgedehnt. 
An Stelle der Abwärtsbewegung kann ebenso eine Aufwärtsbewegung eintreten. 
In ariosen Bildungen oder im Rezitativ wird bei tragischen Stellen auch bloß die über 
eine Oktave absteigende Skala verwendet, um den gleichen Stimmungseffekt wie durch 
die Passacaglia hervorzurufen; z. B. bei Cesti im „Pomo d’oro“ '): 


— 


Die Passacaglia in dem großen Liebesduett der „Incoronasione“ ?) ist modulato- 
risch dadurch bemerkenswert, daß sie in G-dur beginnt und in A-dur schließt, was sonst 
bei Passacaglien nicht vorzukommen pflegt; gerade in ihnen wird die Tonart bis auf ge- 
ringe Abweichungen im Mittelteil meistens streng eingehalten. Es ist mir nicht ver- 
ständlich warum Goldschmidt bei der Besprechung dieses Stückes bemerkt: „Eine 
Passacaglia wird angefangen, aber bald abgebrochen.‘ Zieht man die Kürze der For- 
men bei Monteverdi im allgemeinen in Betracht, so repräsentiert diese Passacaglia ein 
ganz ansehnliches Stück. Hingegen erweckt der „Passacaglio“ ?) der achten Szene des 
letzten Aktes den Eindruck der Flüchtigkeit wie auch die Musik dieses Schlußteiles 
wie Goldschmidt richtig bemerkt, nicht ganz auf der Höhe ist, ‚bis auf das unbegreif- 
lich herrliche Duett‘‘ zwischen Nero und Poppea, welches ebenfalls über dem Passa- 
caglien-Thema — in seiner Urgestalt — aufgebaut ist. Man sieht aber an diesen Stücken, 
daß bei Monteverdi der Begriff des Lamento noch nicht mit der Form der Passacaglia 
verbunden ist; wir haben es wohl mit pathetischen, aber auch mit festlich jubelnden Ge- 
sängen zu tun. Die Ausbildung der Lamento-Arie in ihrer spezifischen Form wird man 
speziell Cavalli zuweisen müssen, der von ihr bereits in „Dafne“, 1640, Gebrauch macht. 
Eigerntümlicherweise läßt er ebenso wie Monteverdi dem Gesange das instrumentale 
Thema allein vorangehen, um es zuerst in seiner eigentlichen Gestalt zu zeigen; hierauf 
wiederholt es sich noch dreimal, während sich darüber der Gesang aufbaut. Im zweiten 
Teile der Strophe wird die ITENES Form verlassen und nur der Rhythmus des ersten 
Teiles beibehalten. 


Eine frappante Ähnlichkeit mit dem Schlußduett der „Incoronasione" weist das 
Schlußduett in „Strale d’Amore“ auf. Beide Opern stammen aus dem Jahre 1642, so 
daB man keinem der Künstler unbedingt die Priorität zusprechen kann. Die Wahr- 
scheinlichkeit spricht nur dafür, daß Monteverdi der Vorrang gebührt. Hier ist das 


1) Denkmäler der Tonkunst in Österreich, Band IV, Seite 76. 
2) H. Goldschmidt: ‚Incoronazione“, Seite 116 bis 117. 
3) H. Goldschmidt: „Incoronazionc‘“, Seite 194. 
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Thema über die ganze Oktave gespannt, zuerst im °/» in breiter Bewegung, später (C) 
beschleunigt. Außer diesen Duett singt noch Amor über dem gleichen Ostinato, der 
im zweiten Teile, dem Texte entsprechend lasso nıi biene fra ceppi e fra catene) variiert 
wird, um den Eindruck des Gefesseltseins hervorzurufen. 


Die starrste Form eines Ostinato bietet die Arie des Amor im dritten Akte’), 
wo das gleiche viertaktige respektive zweitaktige Thema ohne die geringste Variante 
zwölfmal wiederholt wird und auch harmonisch keine Entwicklungsmöglichkeiten da 
sind. Die einzige Abwechslung liegt in der Melodie des Gesanges, den Cavalli auch, 
soweit es angeht, umbiert und variiert. Die Form ist dreiteilig und zwar vollkommen 
symmetrisch; zu jeder Strophe gehört die viermalige Wiederholung des Ostinato; wäh- 
rend aber in den beiden ersten Strophen die Melodie des Gesanges nur über drei 
Wiederholungen sich erstreckt und die vierte rein instrumental ist, wird mit der bei 
Cavalli beliebten Dehnung der dritten Strophe die Gesangsmelodie im Schlußteil über 
alle vier Wiederholungen des Östinato ausgedehnt, so daß wir zu dem Schema 
gelangen: 


Gesang Gesang Gesang 
ee Tr 


1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2 
Thema 


Formal gleichgebaut. ist die Arie der Climene im „Egisto“”). Hier ist das 
Thema?) von einer weichen Chromatik durchsetzt, die auch in die Melodie des Ge- 
sanges übergreift und den schinerzlich klagenden Ton der Arie verstärkt. Und besonders 


bei dem Worte 


pian - . . - .. ga 


ergreifend gestaltet. Wir haben auch hier ein viertaktiges Thema, das unverändert 
19 ınal wiederholt wird, weshalb die Gesangsmelodie unaufhörlich variiert werden muß 
und auch über die durch das Thema gegebenen natürlichen Cäsuren hinüberge- 
dehnt wird.®ı 

Eine kleine Alhweichung von diesem Schema bedeutet die Arie des Asdrubale im 
„Z:liogabalo“®). Hier wird an dem Schema des Ostinato zwar ebenso konsequent fest- 
gehalten, aber Cavalli erlaubt sich einige Freiheiten darin, daß er im Mittelteil das 
Thema*) einen Terz höher bringt, wodurch eine modulatorische Abwechslung er- 
reicht wird. Auch erfährt die Arie durch instrumentale Begleitung einen reichen Aus- 
druck, und man muß staunen, welche Höhe der Technik die instrumentale Variation 
damals schon erreicht hatte. Nicht weniger als 24 mal wird das Thema wiederholt (an 
zwei korrespondierenden Stellen nur die erste Hälfte), olıne daß man ein Gefühl der 


!) Anhang IVa. 

2) Venti Arie Nr. 5. 

8) Siebe die Thementafel, oben Nr. 3. 

4) Man vergleiche dazu Riemann: ‚„Busso ustinato“, Liliencron-Festschrift, Seite 201. 
$) Venti Arie Nr. 20. 

°%) Siehe die Thementafel Nr. 1. 
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Länge hätte. Vergleicht man das erste Beispiel dieser Art aus „Strale d’Amore“ mit 
diesem so erkennt man unschwer den großen Fortschritt im Schaflen Cavallis. 


Hierher gehört auch der schöne Gesang aus dem dritten Akte der „Doriclea‘“'\, 
mit der reich ausgesetzten Orchesterbegleitung. Man beachte wie jede der Stimmen 
von selbständigem Ausdrucke erfüllt ist, wie jede melodisch und rhythmisch sich von der 
andern abhebt. Dieses kurze Sä‘zchen ist ein Meisterstück kontrapunktischer Arbeit. 


Kapitel VI. 
Die Chöre. 


Während der Chor noch in der römischen Oper?) eine wichtige Rolle spielte, 
wie man sich aus den bei Goldschmidt in dem ersten Bande seiner ‚Studien zur Ge- 
schichte der Oper‘ veröffentlichten Beispielen leicht überzeugen kann, sehen wir ihn in 
der venetianischen Oper auf ein Minimum beschränkt. In der Einleitung wurden bereits 
die Gründe hiefür angedeutet. Die venetianische Oper ist im Gegensatze zu den Opern 
der andern Städte eine bürgerliche Gründung und für das Bürgertum bestimmt, das 
von einem wahren Theaterfieber erfaßt war ’). Sie hatte daher nicht die reichen Zu- 
schüsse zur Verfügung, wie etwa die Opern an kleinen Höfen, wo meistens für eine 
einmalige Aufführung zu einer bestimmten festlichen Gelegenheit eine große Summe 
ausgeworfen wurde. Die Theater in Venedig hatten ausgedehnte Stagionen und führten 
dieselbe Oper oftmals hintereinander auf, so daß sie mit den Mitteln der Ausstattung, zu 
denen in allererster Linie der prächtig kostümierte Chor zu gehören pflegte, sparsam 
umgehen mußten. Anscheinend konnten sie auch außer den Solisten kein besonders 
geschultes Chorpersonal unterhalten, denn wir sehen selbst bei Monteverdi, diesem 
Meister des Chorsatzes, einen höchst primitiv concipierten Chor in der „Incoro- 
nazione“*), 

Wahrscheinlich verwendete man im allgemeinen zu diesem Zwecke musikalische 
Statisten die bei den einzelnen Chorstellen die leicht sangbaren Partien auszuführen 
hatten. Es ist ja des öftern schon auf die kurzen All’ armi-Rufe hingewiesen worden, 
mit denen tumultarische Massenszenen eingeleitet zu werden pflegten. In diesen kurzen 
Ausrufen bestand die Hauptaufgabe des Chores. 


Neben diesen äußerlichen Momenten kommt noch ein inneres hinzu. Wie schon in 
der Einleitung betont wurde, sehen wir das Bestreben in der Entwicklung der Oper diejeni- 
gen Formen, welche fertigausder nichtdraımatischen Musik übernommen waren, 
auszuscheiden, oder der dramatischen Musik zu assimilieren. Diesen Prozeß haben wir 
bei den solistischen Formen verfolgt und gesehen, wie aus dem Rezitativ selbst Formen 
geschaffen wurden, welche die früheren Formen teils ersetzten, teils modifizierten. Aus 
diesem Grunde ist es zu verstehen, daß der Chor, welcher der mächtigste fremde Ein- 
dringling war?), in dem monodisch gedachten Musikdrama der Venetianer immer mehr 


1) Anhang Vj}. 


3) Über den formalen Aufbau des Chores in der römischen Oper: H. Goldschmidt, Stu- 
dien, I., Seite 19 ff. 


3) In der ausgezeichneten Studie Philippe Monnlers: „Venise au XVIII Siecle‘ charakte- 
risiert dieser es mit folgenden Worten: „Un lampion, un coin de rideau et le manche d’une contre 
basse, c’rst assez,; un univers merveilleuz se decouvre, Aur Venctiens, il faut cet univers mer- 
veilleur. Il leur faut V’illusion du theälre. Il faut ce ces ämes de poesie et de plaisir la fiction et 
le mirage du drlicieuxz mensonge.‘“ 


4) H. Goldschmidt: ‚Incoronazione‘, Seite 133 bis 135. 
5) Was für geschlossene Gebilde diese Chöre innerhalb der amorphen Bildungen des Re- 


zitative waren, kann man aus den Beispielen ersehen, die Goldschmidt in den Studien, I., bringt, 
2. B. Dom. Mazzochi: „Coro di Ciclopi‘‘, Seite 155, St. Landi: „La morte d’Orfca‘‘, Seite 189. 
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auf die unumgänglich notwendigsten Partien beschränkt, ja sogar bei Cavalli seit dem 
„Egisto“ (1642) für zwei Jahrzehnte ganz aus ihm verbannt wurde. Erst das Eindringen 
französicher Elemente brachte hierin einen Umschwung und im „Ercole“ von Cavalli 
finden wir bereits ein reich von Chören durchsetztes Werk. Cesti hat diesen Typus 
übernommen und in Wien zur Blüte gebracht. Man sieht aber gerade daran, daß der 
Chor hier wieder für Werke herangezogen wurde, welche an Hofbühnen gegeben wur- 
den und auch bei bestimmten festlichen Gelegenheiten aufgeführt wurden. 


Aus Raummangel muß ich mir versagen, ausführliche Belege über die Chormusik 
Cavallis zu bringen. Goldschn.idt bringt in den „Studien“ einen Schlachtenchor aus 
„Le Nozze di Teti e Peleo“, der aber mehr tonmalerisch zu fassen ist und eine Ergän- 
zung zu der im letzten Kapitel folgenden Darstellung von Schlachtmusiken bilden kann. 
Im allgemeinen ist der Chorsatz homophon; nur in wenigen Fällen finden sich imita- 
torische Einsätze, die aber nach kurzer Zeit wieder aufgegeben werden. In „Strale 
d’Amore“ finden sich vierstimmige A-Capella- Chöre in Madrigalform, die aber nicht 
weiter von Interesse sind. Man muß eben diese ganze Chormusik unter dem einen 
dramatischen Gesichtspunkte begreifen, der früher dargestellt wurde und die Entwick- 
lung liegt darin, daß die dramatische Einheitlichkeit durch das Aufgeben kunstvoller 
Chorsätze gefördert wurde. Daß es bei Cavalli kein Mangel an technischer Fähigkeit sein 
konnte, wodurch der Chor in den Hintergrund gedrängt wurde, ersieht man aus seinen 
polyphon gesetzten Instrumentalsätzen oder aus den Ensemblesätzen im Prologe zum 
Ciro (s. Anhang VIII). Gerade diese Ensemblesätze für drei oder vier ‘Solostimmen 
zeichnen sich durch große Mannigfaltigkeit der Struktur aus. Zuerst der tanzartige Salz 
‚„ affretti lopera“, dann das gleichsam improvisierte Terzett zwischen Musica, Pittura 
und Poesia mit ihren erschreckten Rufen und den imitatorischen Stimmeneinsätzen. 
(Da das Stück im Anhang steht, gebe ich hier nur das instrumenta) dargestellte Noten- 
bild, um die melodische Struktur besser hervorzuheben.) 
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In ähnlicher Weise ist auch das Soloquartett im „Ercole“, IV. Akt, 3. Szene '), reich an 
interessanten Wendungen. Gleich der Anfang 


dall oc - ca » so 


ist dramatisch ein genialer Einfall. 


Die Absicht, im Chorsatze tonmalerische Wirkungen etwas äußerlicher Art her- 
vorzurufen, ist in jener Zeit so stark, daß sich auch Männer wie Monteverdi nicht von ihr 
frei machen konnten’). Im „Giasone“ ?) von Cavalli findet sich am Schluß des ersten 
Aktes ein Chor, der ein interessantes Beispiel dieser programmatischen Musik ist. 


Die Strophe 


Le mure sı sywarcino 
Le pietre si spezzino 
Le moli si franghino 
Vacıllino, cadano 


ist musikalisch derart dargestellt, daß der Chor das Bersten, Krachen, Wanken und 
Einstürzen der Mauern wiederzugeben sucht; besonders das Schwanken findet in der 
Musik einen recht anschaulichen Ausdruck. 


Der Ercole zeigt hauptsächlich jenen Typus von Chören, den wir aus der Wiener 
Oper in den Balletts haben. Es sind dies Tanzlieder, bei denen zugleich getanzt und 
gesungen wurde. Formal liegen ihnen französische Tanzformen zugrunde. Daneben 
finden sich auch Chorsätze in madrigalesker Schreibart und mit kanonischen oder imi- 
tatorischen Stimmeneinsätzen, von denen Goldschmidt ein Beispiel gibt*): 


1) Publiziert von H. Goldschmidt in den Monatsheften für Musikgeschichte, 1893. 

2) Man vergleiche dazu H. Leichtentritt: Claudio Monteverdi als Madrigalkomponist (Sam- 
melbände 1909 bis 1910) und A. Heuss: Monteverdi als Charakteristiker (Lilienceron-Festschrift 1910), 

®) R. Eitner: Publikationen, XT., Il Giasone, Akt I. 

4) Monatshefte für Musikgeschichte 1893. 


FE. Wellesz, Cavallı. 45 


Dieser Chor könnte bei jedem Vokalisten des Seicento stehen was die Vollendung der 
Stimmführung anbelangt und bedeutet doch diesen gegenüber einen Fortschritt in der 
Anlage der Harmonie und in seiner dramatisch wirksamen Kürze. 


Kapitel VII. 
Die Instrumentalstücke. 


Die instrumentalen Partien der venetianischen Opern bestelien aus den Sinfonien 
und den Ritornellen. In seiner Studie über die Instrumentalstücke des „Orfeo“ hat Heuss 
versucht, den Unterschied zwischen Sinfonien und Ritornellen festzustellen. Als zeit- 
genössische Quelle, die dieses Thema behandelt, zog er das „Syntugma“ des Prätorius 
heran und kam zu dem Resultate, daß als wesentlicher Unterschied zu gelten habe ‚‚daß 
das Ritornell fröhlichen, die Sinfonie mehr ernsteren Charakters gewesen sei‘ '). Er 
erwähnt zwar, daß an einer andern Stelle Prätorius selbst wieder den früher festge- 
stellten Unterschied verwischt, hält dies aber für eine Schreibflüchtigkeit des Autors 
und bleibt bei dem angeführten Unterschied. 

Betrachten wir aber das als Sinfonia bezeichnete Instrumentalstück der „Dafne“ 
(Anhang Il 2), so finden wir, daß es nach der Definition des Prätorius als Ritornell an- 
zusehen wäre ?). Man hat hier ein Stück vor sich, das in keiner Weise mit der von 
Prätorius gegebenen Charakteristik der Sinfonie sich deckt. Allerdings findet man 
auch nichts, was an eine Galliarde, Courrante oder Canzone erinnern würde; das Über- 
einstimmende liegt in der instrumentalen Führung der drei Stimmen und in dem flüssi- 
geren Stile. Der Name Sinfonia gewinnt aber sogleich eine andere Bedeutung, wenn 
man die beiden im Anhange?) beigegebenen Sinfonien?) von Salomone Rossi aus dem 
Jahre 1608 zum Vergleiche heranzieht. Wieso Heuss dazu kommt die Sinfonien Salomone 
Rossis als „Fornien von geradezu Tanzcharakter‘ schlechtwegs zu bezeichnen, ist nicht 
einzusehen. Die beiden hier mitgeteilten Sinfonien deuten in ihrer kanonischen Führung 
der beiden Oberstimmen und dem echt kontrapunktisch gehaltenen Basse auf eine 
andere Herkunft, als aus dem Tanze hin. Man findet in der zweiten Sinfonie motivische 


ı) Hleuns: D. Instr. d. O., Seite 46 bis 48, Separatabhandlung: „Sinfonie und Ritornell''. 
Während die im Haupttexte geführten Untersuchungen sich nur auf einen Einzelfall, den „Orteo' 
beziehen, und daher richtg sind, mußte gegen eine Verallgemeinerung der dort gefundenen Resul- 
tate Stellung genommen werden. Der vorliegende Fall ist wieder ein Beispiel dafür, wie wenig 
man sich auf die zeitgenössischen Theoretiker allein verlassen kann, da sie, im Sinne der mittel- 
alterlichen Denkweise — die erst In der Zeit der Aufklärung überwunden wurde — geneigt sind, 
aus wenigen Beispielen Abstraktionen zu ziehen, ohne sie experimentell nachzuprüfen. Wenn 
hier im Nachfolgenden einzelne Ungenauigkeiten korrigiert und etwas weitläufig behandelt werden, 
so möchte ich damit die Wichtigkeit der Resultate von A, Heuss nicht angreifen, sondern nur 
Ergänzungen bringen, die durch erweiterte Forschungen gewonnen wurden. Mit ‚kleinen Sächel- 
chen‘, wie Riemann sie nennt, kann man wohl diese Instrumentalstücke nicht abtun. Im übrigen 
wird dieses Kapitel in einer bereits In Arbeit befindlichen Studie über Opern von Cesti noch eine 
Erweiterung erfahren. 

2) „Und ob ich gleich bey etlichen Autoribus befinde, daß sie die Wörter Sym- 
phonia und Ritornello nicht recht unterscheiden: So kann ich doch endlich so viel colli- 
giren, daß Symphonia einem lieblichen Pavan und Gravitätischen Sonaten, Ritornello 
aber einem mit drei, vier oder fünf Stimmen auf Geigen, Zinken, Posaunen, Lauten oder andern 
Instrumenten gesetzte Galliard Saltarellae, Couranten, Volten oder auch mit Sem I- 
minimis und Fusen gespickten Canzoni nicht unehnlich, jedoch daß sie bis auf 12, 13, 20 Takt 
lang, lenger aber selten, gesetzt werden.‘ Prätorius: Syntagma, zitiert bei Heuss, Selte 47. 

s) Anhang XII, 1 und 2. 

*%) Spartiert aus den Stimmbtüchern der Hotfbibliothek, Wien. 
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Sequenzarbeit, Ansätze einer Durchführung, die in der Sinfonie aus „Dafne“ von Cavalli 
noch mehr in den Vordergrund tritt. Hier ist die kanonische Führung der beiden Vio- 
linen nicht mehr streng eingehalten; an seine Stelle tritt die imitatorische Durchführung 


des Motives: 


bereits ganz im Sinne unserer Begriffe vor thematischer Arbeit. 

Im Gegensatz dazu trägt ein Instrumentalstück in „Strule d’Amore“ die Bezeich- 
nung Ritornell (Anhang IV 3), während man ihm nach der Charakteristik von Prätorius 
und Heuss den Naınen Sinfonie geben müßte. Man braucht aber nicht einmal bis zu 
Cavalli zu gehen. Selbst in „Ritorno d’Ulisse“, der nach Goldschmidts scharfsinniger 
Beweisführung Monteverdi unbedingt zuzuschreiben ist, trägt die einleitende Sinfonie 
eher den Charakter eines Ritornells, 


Sinfonia. a 
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während z. B. das Ritornell aus dem ersten Akte als Sinfonie gelten müßte). 
Ritornello. en 
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1) Vielleicht wird sich nach Durchforschung des spanischen Materials dort der Ursprung 
dieses Stiles nachweisen lassen. Jedenfalls unterscheidet er sich völlig von dem aus der Chormusik 
gewonnenen Instrumentalstil, was bisher noch nicht genügend betont wurde. 

2) Dagegen A. Heuss: Orfeo, Kap, 3, Seite 22. „Viel mehr noch als die Ritornelle weisen 
die Sinfonien ein akkordisches Wesen auf, ja, man kann sagen, liegt der Wert der Ritornelle in 
dem durchaus prägnanten Baßthema, der Reiz aber in den Melodiestimmen, kurz, in klar erkenn- 
baren Einzelheiten, so wollen die Sinfonien mebr durch Harmoniefülle, durch ein Ganzes, wirken.‘ 
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Wenn man den Sinfonien, die sich aus dem Stile Salomone Rossis entwickelt 
haben, wie das genannte Instrumentalstück aus der „Dafne“, seine Aufmerksamkeit zu- 
wendet, wird man auch leicht den Ursprung aufdecken, aus dem die figurierte Schreib- 
weise in die Eingangssinfonie eindrang. Solange es in der venetianischen 
Oper einen Prolog gibt, muß nicht die Eingangssinfonie die 
wichtigste sein, sondern diejenige, welche den ersten Akt ein- 
leitet. Es kann daher sogar die Sinfonie vor dem Prologe fehlen). 


Ungenau ist auch die These: „daß, wenn Instrumentalstücke unter diesem oder 
jenem Namen gespielt wurden, diese vom Gesang vollständig unabhängig waren und 


niemals an eine Übertragung der betrefienden Gesangspartie auf die Instrumente ge- 
dacht werden darf, auch bei den Ritornellen nicht‘ *). Der einschränkende Nachsatz, 
„daß das Ritornell bekanntlich im Verlaufe des Jahrhunderts seine selbständige Stellung 
eingebüßt hat, läßt nicht erkennen, daß dieser Prozeß bereits in den dreißiger Jahren 
des 17. Jahrhunderts stattgefunden hat, wie man aus dem „S. Alessio“ von Stefano 
Landi°) ersehen kann; und in den Frühopern von Cavalli findet man allenthalben, 
daß die Ritornelle mit den Gesangstücken in motivischem Zu- 
sammenhangestehen. Man wird daher auf die Unabhängigkeit der Instrumen- 
talstücke gegenüber den Gesangsstücken kein besonderes Gewicht legen dürfen. 

Ebenso gilt der Unterschied nicht, daß die Sinfonien nur einmal gespielt werden, 
während sich die Ritornelle öfters wiederholen, denn in der elften Szene der „Incorona- 
zione“ z. B. steht die Bemerkung: La stessa Sinfonia un quarto piu alto und im ersten 
Akte des „Ulisse“ wird die Eingangssinfonie sogar wiederholt, wobei bloß der Baß 
notiert ist und dabei die Bemerkung steht: Sinfonia ut supra*). Aus einer nachfolgenden 
szenischen Angabe ersehen wir aber auch, daß das Tempo der Eingangssinfonie ein leb- 
haftes ist: „Finita la presente sinfonia in tempo allegro s’incomincia la seguente mesta, 
alla bassa sinche Penelope sara giunta in Scena per dur principio al canto.“ | 


„questa Sinfa si replica tarte volte in sinche Penelope arriva in Scena““ 

Wie man sieht, stehen hier knapp hintereinander zwei Instrumentalstücke die 
beide Sinfonia genannt sind. Das erste mit allen Merkmalen des Ritornells?) hinsicht- 
lich Struktur und Charakter, das zweite eine gewöhnliche rhythmische Wiederholung des 
c-moll Akkordes, der das Schreiten der klagenden Penelope charakterisieren soll*). 

Daraus ergibt sich, daß die von Heuss aufgestellte Unter- 
scheidung von Sinfonie und Ritornell eine unrichtige Verall- 
gemeinerung der Resultate bedeutet, die aus der Analyse des 
OÖrfeoegewonnen wurden; sie hat selbst für dieSpätwerke Monte 
verdis keine Giltigkeit. Es scheint, daß in formaler Beziehung die Kompo- 
nisten keinen Unterschied zwischen Sinfonia und Ritornell gemacht haben. Feststehend 
ist nur ein Unterschied: EinRitornellkannnieamAnfangedes Werkes 
an Stelleder Sinfonie stehen; wohl ist aber der Fall häufig, daß nach der 


ı) Dagegen A. Heuss: Die venetianischen Opernsinfonien, Seite 52. 

3) A. Heuss: Die Instrumentalstücke des Orfeo, Seite 48. 

3) Goldschmidt: Studien, I. 

4) Aus den zeitgenossischen Opernpartituren der Wiener Hofbibliothek könnten noch unzäh- 
lige Beispiele als Beleg angeführt werden. 

s) Nach den obengenannten Definitionen von Heuss-Prätorius! 

*%) Unwillkürlich denkt man hiebei an die Verwandlungsmusik Im Parsifal, wo das Glocken- 
geläute nach der Verwandlung im ersten Akte „nach der Notenschrift viermal — wenn nötig auch 
öfter‘‘ zu wiederholen ist. (Kleine Partitur 218219.) 
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Sinfonie sogleich ein Ritornell folgt, welches den nachfolgenden Gesang einleitet; und 
dieses Ritornell kann motivisch mit der Sinfonie verwandt sein, wie z. B. im „Egisto‘ 
von Cavalli oder sogar das gleiche Stück wie die Sinfonie, bloß doppelt so schnell im 
Tempo, wie in der „Dafne“ (s. Anhang Ill). Im allgemeinen stehen, was 
die dramatische Position anbelangt, die Ritornelle den Ge 
sangsstücken näher, während die Sinfonien die Handlung vor- 
zubereiten oderszenisch getrennte Teile zu verbindenhaben. 
Auch dieser Satz hat keine unumstößliche Gültigkeit, trifft aber in der Mehrzahl der 
Fälle zu. 

Wenden wir uns nach diesen einleitenden Ausführungen der Besprechung des 
formalen Aufbaues der Instrumentalstücke zu. In dankenswerter Weise hat Heuss bei 
Monteverdi als fundamental konstruktives Mittel in den Ritornellen des „Orfeo“ die 
Baßsequenz nachgewiesen. Ich möchte nur bezweifeln, daß für diese Art der Motiv- 
weiterleitung der Name Sequenz passend gewählt ist. Für eine Anzahl von Fällen 
hat er Berechtigung; für viele ist er zu eng genommen. Wir müssen uns zuerst über den 
Begriff Sequenz klar werden. 
| Unter Sequenz hat man eine mehrals zweimalige Wieder- 
holung eines Motives in symmetrischen Intervallen zu ver- 
stehen, die sich auf eine stufenweise Auf- oder Abwärtsbewe- 
gung zurückführen läßt. Diese symmetrischen Intervalle 
müssen ‚wenn die Sequenzbewegung stufenweise angefangen hat, 
stufenweise angeschlossen werden, wenn die Sequenzbewegung mit einem Intervall- 
sprung begonnen hat, muß die Weiterführung, die übersprungenen Intervalle ausfüllen, 
so daß eine stufenweise Parallelbewegung entsteht. Bei einer einfachen stufenweisen 
Auf- oder Abwärtsbewegung genügt die dreimalige Motivwiederholung, um den Charak- 
ter einer Sequenz hervorzurufen, bei Intervallensprüngen ist eine viermalige erforderlich. 

Jede Sequenz läßt sich auf die Form einer mathematischen Gleichung zurückführen: 

a:b=c:d, 
wobei a, b, c, d, die Positionen des gleichen Motives auf verschiedenen Intervallstufen 
bedeuten. Man kann daher immer, wenn man in einer Sequenzenkette die dreimalige 
Wiederholung eines Motives gehört hat, die Position des Motives bei der vierten Wieder- 
holung mit Sicherheit bestimmen. 

Einige Beispiele mögen dies verdeutlichen. Der erste Typus ist die stufenweise 
Bewegung: 


Durch den zweiten Takt ist bei der stufenweisen Bewegung der weitere Verlauf 
der Sequenz bestimmt: 


Die Takte 3 und 4 sind das Spiegelbild der ersten zwei Takte auf einer höheren 
Stufe. -— Beginnt die Sequenzbewegung aber mit einem Intervallsprung, 


a 6 


EFF 


so kann die Fortsetzung entweder stufenweise ausfüllen: 
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oder auf einem andern Intervall fortsetzen; immer muß aber zwischen dem ersten und 
zweiten Takte der Quarten Abstand gewahrt werden. 

Bei einer stufenweisen Bewegung genügt deshalb schon die dreimalige Wieder- 
holung, weil man sich diese Sequenz aus einer Ellipse erklären kann: 


daher: 


Bei einem Sequenzbeginn mit Intervallsprung ist dies daher nicht möglich, weil 
immer paarweise (Glieder nötig sind, um die Sequenz zu fixieren. 

Würde nach einem stufenweisen Anfange die Weiterführung nach einem Intervall- 
sprunge erfolgen: 


so hätten wir keine vollständige Sequenz vor uns, sondern die ersten Glieder eines 
nach der sprungweisen Weiterführung zu behandelnden Typus, we bei supponiert wird, 
daB c wieder auf dem Tone f, also eine Stufe höher, einsetzt. 


Auch bei dem sprungweisen Typus der einfachen Sequenz ist die strenge Fort- 
setzung nur die stufenweise parallele Ausfüllung der übersprungenen 
Intervalle. Jede andere Weiterleitung kann man nicht eigentliche Sequenz nennen, 
sondern höchstens sequenzartig. Es wäre, wie bereits erwähnt, angezeigter, derartige 
Bässe als „Busso quasi ostinato“ in dem Riemann-Spittaschen '!) Sinne zu benennen; um 
aber einen Terminus, der sich schon eingebürgert hat, nicht zu verdrängen, bleibe ich 
bei der Bezeichnung sequenzartig, habe aber durch den vorausgehenden Exkurs 
auf die Ungenauigkeit dieser Bezeichnung hingewiesen. 


Die sequenzartire Baßthemenkonstruktion, die beim „Orfro“ von derartiger Be- 
deutung ist, hat bereits in den Spätwerken öfters von ihrer Starrheit eingebüßt, aber 
noch bei Cavalli bleibt der Baß der hauptsächliche thematische Regulator. 

In den eben angeführten Instrumentalstücken des ,„Ulisse“ von Monteverdi, der 
Sinfonia und dem Ritornell, sehen wir beidemale ein dreitaktiges Thema, das im ersten 
Falle alla quarta bassa, im zweiten Falle alla terza alta wiederholt wird. Die Wieder- 
holung ist nicht strenge, sondern mit zahlreichen Varianten mit Rücksicht auf die har- 
monische Anlage durchgeführt. 


Bei Cavalli findet sich bereits in seinem Jugendwerk „Le Nozze di Teti e Pelide“ 
in dem berühmten Concilio Infernale eine geistreiche Abweichung von dem Monte- 
verdischen Schema ?). Düster aufsteigende e-moll-Dreiklänge, die kanonisch in den 
einzelnen Stimmen einander folgen, eröffnen die Sinfonie. Diese Klänge verwendet 
Cavalli stets, um eine furchtbare, düstere Stimmung wiederzugeben; sie leiten hinüber 
zu der Arie der Medea „Dell! antro magico“ im Giusone?). Dann setzt im Basse ein 
Thema ein, daß sich in dreimaliger Wiederholung emporhebt; die übrigen Stimmen 


ı) H. Riemann: Liliencron-Festschrift: ‚„Basso quasi ostinato.“ Man vergleiche dazu die 
Anmerkung auf Seite 67. 

ı) Anhang Jh. 

s) Publikationen von Eitner: Giasonc, ]. Akt. 
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bilden darüber ein kontrapunktisches Gewebe und schließen auf der Doninante ah. 
Damit ist der erste Teil zu Ende; der zweite, wieder in e-moll einseizend, ist eine ver- 
kürzte Wiederholunz des ersten, der sich nur nicht gexen die Dominante wendet, son- 
dern in E-dur abschließt. 

In der gleichen Oper findet sich noch ein merkwürdiges Instrumentalstück'|. 
Pelens fordert Chiron auf, die Leier zu schlagen: 

„Tecca dunque o Chiron corde subblimi e mille suoni in un sol esprimi!“ 
und die Sinfenta, die dies ausdrücken soll, wird lediglich von Violen in allen Lagen 
gespielt, wodurch ein besonders feierlicher Klang erzeugt wird. Auch dieses Stück ist 
zweiteilig; das Thema des ersten Teiles wird alla tersa alta begonnen, im zweiten Takte 
aber modulatorisch umgedeutet, wendet sich nach c-moll und schließt in dieser Tonart. 


Die Sinfonie aus „Dafne” (Anhang II1) zeigt, wie bereits das Baßmotiv 


— 
— 
—— 


in unseren Sinne thematisch verarbeitet wird; im dritten Takte wird es in der 
Umkehrung gebracht und begleitet in der Oberstimme den Baß in Terzen. 

Ein Beispiel für die Verwendung von Tanzformen findet sich in „Strale d’ Amore“ 
(Anhang IV 1) in der Corrente. 

Auch dieses Stück ist zweiteilixg und zerfällt innerhalb dieser Teile wieder in 
einen exponierenden Vordersatz mit sequenzierender Abwärtsbewegung des Motives 


und einen kadenzierenden Nuchsatz; der zweite Teil beginnt auf der Dominante und 
wendet sich nach der Haupttonart zurück. Diese einfache Modulationsordnung findet 
sich selbst in den kleinsten Gebilden und verursacht eine deutliche Zäsur zweier Teile. 
So findet sich in der fünften Szene ein Ritornell (Anhang IV 2), welches in knapp»ter 
Form von C-dur naclı G-dur kadenziert und im Nachsatze wieder nach C-dur zurück- 
kehrt. Der Fortschritt gegenüber den ausgedehnten Instrumen- 
talsätzen Gabrielis liegt eben in dieser zielbewußten Anlaz«e 
desformalenundharmonischen Aufbaues. 


In diesem Ritornell wird das Baßthema gleichzeitig von der Oberstimme in der 
Gegenbewegung gebracht; im füniten Takte wechseln die Stimmen im doppelten Kontra- 
punkte und das frühere Baßtliema erscheint jetzt in der Oberstimme, während die 
Gegenbewegung in den Baß verlegt ist. 


Der 1649 erschienene „Giasone" gehört zu den verbreitetsten Werken Cavallis. Ge- 
rade dieses Werk ist verhältnismäßig arm an selbständigen Instrumentalpartien. Das 
bedeutendste und zugleich umfangreichste Stück ist die „Sinfonia“, die dem Prologe 
vorangeht. Da der Prolog und der erste Akt in den „Publikationen“ allgemein zugäng- 
lich sind, sei im Nachstehenden nur die Baßkonstruktion wiedergegeben, um an ihr 
den motivischen Bau zu zeigen, 


!) Anhang TI». Das Beispiel ist übrigens stark korrumpiert. da im dritten Takte die dritte 
Stimme und im vierten Takte die zweite und dritte nicht ausgesetzt sind. 
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Diese Sinfonie besteht, ähnlich wie die Sinfonie zur Incoronazione, aus zwei gleich 
langen Teilen in verschiedener Taktart, während aber in der „Incoronazione“ der zweite 
Teil nur eine rhythmische Variation des ersten ist, finden sich hier ganz neue Elemente 
im zweiten Teile, die im ersten gar nicht vorkamen. Jeder Teil zerfällt wieder in zwei 
viertaktige Perioden. Das Thema ist, ebenfalls wie in der /ncoronazione die rhythmisierte 
Skala. Es wiederholt sich gleich auf der Dominante (Takt 3, 4), dann tritt ein Motiv 
in der Form der aufsteigenden Quart hinzu, erhält einen kadenzierenden Anhang, wird 
als Quintsprung wiederholt (B1) und führt in der ursprünglichen Form (B) zum 
Thema (A 1’ zurück. Der zweite Teil bringt nach einem neuen Motiv (C) eine Variante 
des Thema (A 2) mit einem kurzen Anhang und wendet zur Dominante; auf dieser 
erscheint die Wiederholung des ersten Teiles (U und A 3) und leitet zur Tonika zurück. 


Eine eingehende Besprechung dieser Sinfonie gibt Heuss in den „Venetianischen 
Opernsinfonien‘“. Ob aber der Mittelsatz, der sich über dem Motiv B aufbaut, wirklich 
ein Allegro ist, ınag dahingestellt bleiben. Man kann in diesem Teil einen heftig be- 
wegten Kaınpf, wie Heuss, erblicken oder auch rein musikalisch einen bloß (hematischen 
Kontrast, der ein Schnellerwerden nicht erforderlich macht. Um diese Zeit ist bei 
Cavalli der abrupte Temipowechsel noch nieht durchgeführt. 


Unmittelbar an die Sinfonie knüpft ein vollgesetztes Ritornell an, dessen Baß die 
sequienzartize Bildung wie die Instrumentalstücke des „Orfco“ aufweist. Im weiteren 
Verlaufe findet sich eine dreistimmige Sinfonia für zwei Violinen und Baß von gänzlich 
verschiedenem Charakter. Da ist es auffalleıd, daß zwischen den beiden Baßmotiven 
eine enge Verwandtschaft besteht): 


Ritornell. A ERAERSHNRER: © JEHENESRERN, \ 


!) Der Uıisprung dieser Bässe dürfte in Instrumentalwerken der Art gesucht werden, von 
denen Riemann im Handb. der Musikgeschichte, Seite 103, eines anführt. Es ist dies ein Pass’ e 
mezn concertalo a 3 (1626) von Marini, in dem die Art der obstinaten Baßthemen virtuos durch- 
geführt ist. Diese Technik dürfte in das XVI. Jal.rhundert zurückreichen, und es wird nötig sein 
pavanenartige Tänze dieser Zeit daraufhin zu untersuchen. p* 
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Mit A und B sind die beiden konstitutiven Motive bezeichnet, die in einem ver- 
ketteten Rhythmus zueinander stehen. Sie weisen beide eine Reihe von Umbildungen 
aus, die aber deutlich als verwandt empfunden werden; außer diesen Umbildungen 
gibt es keine einzige unthematische Note, 

Abgesehen von diesen sequenzartigen Bässen (besser in diesem Falle: themati- 
schen Bässen) ist der Giasone reich an melodischen und harmonischen Sequenzen, wie 
z. B. nachstehende Stelle zeigt, die einem Ritornell entnommen ist: 


Es finden sich sogar noch lange Rosalien wie bei Gabrieli in der Sinfonie auf 
Seite A 


oder in dem im Anhange gebrachten Ritornellen. In dieser Beziehung verrät der 
„Giasone“ vielfach einen Rückschritt gegenüber anderen Werken, z. B. dem hoch- 
bedeutenden „Egisto”, was sich wohl aus der Eile der Herstellung erklären läßt. 


Auch die Sinfonie zu „La Callisto“*) leidet in ihrem zweiten Teile an der- 
artigen langgezogenen Sequenzen, während der erste Teil (C) melodisch abwechslungs- 
reich ist. Dagegen sind in der Einleitung zum „Ciro“ die Sequenzen auf ein bescheide- 
neres Maß herabgedrückt und weniger aufdringlich. In diesem Durchbrechen des akkord- 
lichen Aufbaues durch Sequenzketten kann man aber den Anfang einer Zerspaltung 
des einheitlichen Stimmungsgehaltes erblicken, die sich in späterer Zeit durch das Ein- 
dringen der fingierten Schreibweise noch deutlicher zeigt?). 


Vergegenwärtigen wir uns kurz den Entwicklungsgang der Einleitungssinfonie 
in der Venetianischen Oper. Zuerst haben wir ein kurzes von einem einheitlichen 
Charakter erfülltes Instrumentalstück. Allmählich nimmt es an Ausdehnung zu 


i) Publikationen: Giasone, I. 
2?) Anhang VII;. 
3) cf. Heuss: Die venetlanischen Opernsinfonlen. 
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und wird zweiteilig: der zweite Teil wird rhythmisch variiert, indem aus dem */a Takte 
des ersten Teiles ein °s Takt wird (/ncoronazione). Ein weiterer Schritt ist die Aus- 
dehnung des zweiten Teiles gegenüber dem ersten und Loslösung von der thematischen 
Abhängigkeit. Der erste Teile behält den akkordlichen Aufbau bei, der zweite besteht 
aus Sequenzkcetten, die sich aus einem kurzen Motiv geformt haben, und weist bereits 
kanonische Stimmeneinsätze auf, wie z. B. die Sinfonie zu „Callisto“. Der zweite Teil 
erfährt gegenüber dem ersten eine Tempobeschleunigung; damit ist der Typus 
der französischen Ouvertüre in nuce erreicht'). 

Die Beispiele einiger Ritornelle (Anhang: Ciro* und Artemisia’) zeigen wie 
neben diesen im Aufbau wohl abgewogenen Formen kurze, dramatisch bewegte Zwi- 
schenspiele gepflegt werden, in denen es hauptsächlich darauf ankommt, aus kurzen 
Motiven durch thematische Arbeit eine Form zu gewinnen. So gibt im „Ciro“ das 


kurze Motiv 
Sees 


das Material zu einem kurzen festgefügten Ritornell, in der „Artemisia“ das Motiv: 


zu einem Sätzchen mit imitatorischen Einsätzen, und das Motiv: 


» 


das aus einer Koloratur gewonnen wurde, wird zu einem ausgedehnten lebhaft bewegten 
Ritornell verarbeitet. Zum Schlusse sei noch der Sinfonie zum „Frcole“*) gedacht. Sie 
zeigt einen gänzlich neuen Typus, den der dreisätzigen Sinfonie. Der erste Satz nimmt 
hier die Rolle der früheren zweiteiligen Sinfonie ein und hat auch deren Form be- 
wahrt. Der frühere Grave-Teil ist auf einen breiten Takt zusammenzedrängt; ein letzter 
Rest der alten Feierlichkeit?). Gleich darauf setzt ein lebhaft abwärtsrollender sequen- 
ziernder Sextenlauf ein, der auf der Dominante kadenziert. Nun wiederholt sich der 
Grawe-Takt und wird wieder von den Sextenläufen abgelöst, die diesmal nach C-dur 
zurückzuführen. Darauf beginnt der zweite Satz, ein Ma&stoso mit kunstvoller motivischer 
Arbeit. Heuss faßt diesen Satz als „Allegro“ auf; meinem Gefühle nach ist dieser Satz 
ein Grave; er hat auch den rhythmischen und motivischen Charakter, wie die Grave- 
Einleitungen zu den Händelschen Ouvertüren. Bedenken wir noch, daß diese Oper für 
Frankreich im französischen Geschmacke geschrieben ist, und vergegenwärtigen wir 
uns die ausgesprochene Vorliebe der französischen Musik für langsame Tempi, so er- 
scheint es höchst unwahrscheinlich, daß dieser rhythmisch und kontrapunktisch reich 
gestaltete Satz als Allegro zu nehmen wäre. Auch ein Eindringen der fugierten Schreib- 
weise möchte ich in diesen Satze nicht erblicken. Man kann hier nur von motivischer 
Arbeit reden, da auch die imitatorischen Einsätze im drittletzten Takte keine präponde- 
rante Bedeutung haben, sondern das Hauptgewicht in dem Gegensatze von tiefer und 


ı) cf. A, Heuss: Die venetianischen Opernsinfonien, Seite 70 ff. 

2) Anhang VIII. 

s) Anhang IX;. 

*%) Anhang Xı. “ 
°) cf. Heuss: A, a. O., Selte 90 
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hoher Lage zu suchen ist. Der leizte Satz ist ein Fanfarenstück in der Art der Toccuta 
des Orfeo, das auf dem C-dur-Akkorde festliegt und das Zeichen zum Beeinne des 
Spieles gibt. Wir haben also den ersten Satz Grare-.Ulegro; | 

den zweiten Grave; 

den dritten -„Ulegro 
und damit den vollständigen Typus der späteren neapolitanisehen Sinfonie. Es ist dabei 
interessant, wie das Grave vor dem Allegro im ersten Satze eine lange Zeit hindurch 
aus der italienischen Sinfonie ausgeschaltet wird, bis er sich unter französischem Ein- 
flusse wieder Eingang verschaflt, und damit den Typus der Sinfonie der 
Wiener Vorklassiker ergibt'). 


Kapitel VII 


Musikalische Symbole. 


Mehr als in der vorangegangenen Epoche der Lokalmusik bezinnt seit dem Auf- 
blühen der Oper eine Zunahme der Verwendung musikalischer Syinbole. Unter Sym- 
bolen in der Musik verstehe ich die Wiedergabe von Vorgängen der. Außenwelt durch 
— bei gleichen Gelegenheiten immer wiederkehrende -- Tongebilde, die irgendwie 
diesen Vorgängen eninommen sind. Während ursprünglich die kultivierte Musik Em- 
pfindunzen des Inne nlebens wiedergibt, werden bald nach Aufkommen der polyphonen 
Schreibweise Töne des Alltags oder Umschreibungen literarischer Vorstellungen auf- 
genommen. Die Geschichte des Madrigals ist voll von Beispielen dieser Art. Einen 
wesentlichen Raum nalım in diesen programmatischen Musikstücken die Schlachtmusik 
ein. Die Darstellung von Schlachten begann mit dem Anfange des 16. Jahrhunderts in 
ein neues Stadium zu treten, als zu den Fanfarenrufen das Getöse der Kanonen und 
Gewehre hinzutrat und eine musikalische Wiedergabe herausforderte?). So komponierte 
Jannequin eine Schlacht bei Marignano, Tomaso Cimello eine Buttaglia villanesca. 
Andrea Gabrieli zwei Schlachten für Doppelchor. Ein bedeutsamer Schritt auf diesem 
Wege war es, als man anfing, diese Vokalsätze für die Laute zu bearbeiten; denn man 
blieb bei diesen Bearbeitungen nicht stehen, sondern erfand selbsiändige Stücke, wie 
sie sich unter dem Namen Battaglia oder La guerre fast in jeder Sammlung von Lauten- 
stücken finden. Die Oper griff naturgemäß diese Symbole begierig auf, denn sie 
brauchte eine Musik, dureh die szenische Vorgänge verdeutlicht wurden. In 
dem dritten Kapitel, das die Struktur des Melos behandelt, wurde bereits ge- 
zeigt, wie die Melodiebildung von Symbolen durchsetzt ist; hier soll an einigen Beispielen 
gezeigt werden, in welcher Weise die einzelnen Vorgänge einen musikalischen Ausdruck 
finden. In der zweiten Szene der „/ncoronazione"?) stellt Busenello zwei Soldaten auf 
die Szene, die vor dem Palaste des Ottone Wache stehen. Um nun den richtigen Ton 
für diese Szene zu finden, entnimmt Monteverdi die Melodik den allen bekannten Mi- 
litärsignalen. Man brauchte gar nicht auf die Szene zu blicken und würde aus den bloßen 
Rufen der beiden Soldaten mit Sicherheit schließen können, daß auf der Bühne Sol- 
daten stehen. Im Verlaufe dieser von einem frischen Zuge erfüllten Szene bringt es 
Monteverdi mit den einfaclısten Mitteln zuwege, den Kontrast zwischen dem Aufruhr 
in den Provinzen und dem in seiner Verliebtheit unbekümmert scherzenden Nero zu 
schildern: 


I) Eine ausführliche Durchführung dieser Entwicklungskette halte ich mir für eine spätere 
Gelegenbeit vor. 

2) Elsa Bienenfeld: Über ein bestimmtes Problem der Programmmusik, Zeitschrift der 
1. M. G., 1907. 

s) HH. Goldschmidt: ‚„Incoronazionc‘, Seite TI ff. 
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NR. An dieser Stelle ist in der Ausgabe von Goldschmidt versehentlich ein Takt ausgelassen; 
ich habe ihn hier nach dem Originalmanuskript eingefügt. 


Wahrscheinlich haben an dieser Stelle Trompeten mitgewirkt, um den Kriegs- 
lärm zu veranschaulichen, aber auch wenn diese fehlten, mußte die Stelle von guter 
Wirkung sein. 

Diese Fanfarenimusik hat Cavalli von seinem Lehrer übernommen und weiter 
ausgebildet. In „Le nosse di Teti e Pelso" findet sich eine „Chiumata alla caccia”, eine 
lelhaft auf- und abwäıtsschmetternde Jagdfanfare, die einem Jägerchor vorangeht''. 
In „le Strale d’ Amore“ findet sich eine „Sinfonia in Battaglia“, die ebenso wie die Chia- 
mata sich auf einen ruhenden Dreiklange aufbaut. Sie wiederholt sich dreimal, wobei 
eine rhythmische Beschleunigung eintritt. Musikalisch sind diese beiden Stücke von 
keiner Bedeutung. Viel höher steht in dieser Beziehung das Rezitativ des „Glasone” im 
zweiten Akte (Anhang VI3). Hier wechselt die Singstimme mit den Insirumenten in 
energischen Rhythmen ab und geht aus einer Ya-Bewegung in einen Justigen Triolen- 
rlıythmus über. Im weiteren Verlaufe treten diese Fanfarenklänge auf, um das Ende des 
Krieges zu künden. „Non pix guerra”. In einer auch heute noch verbreiteten äußerlichen 
Manier knüpft Cavalli nicht an den Sinn der Stelle an, sondern hält sich an das Wort 
guerra. Das diese Szene abschließende Ritornell bringt nach den Fanfaren lang ausge- 


sponnene Fiorituren, die den jubelnden Melismen der vorangegangenen Koloraturen 
entnommen sind. 


!) Publiziert bei Goldschmidt: „Studien‘, I., Seite 402. 
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Neben diesen Symbolen wären tonmalerische Illustrationen einzelner Worte anzu- 
führen. So wird das Wort morte meist in tiefer Lage mit langen Notenwerten gebraucht, 
ebenso paura; bei cicla findet eine aufwärtsstrebende Bewegung statt, bei fore reiche Me- 
lismen, bei dem Worte pass.ıggio eine Passage usw. In der Koloratur besitzen die Kom- 
ponisten ein Mittel, diesen Tormalereien eine edle Gestalt zu verleihen. Nur einige 
wenige Beispiele mögen zur Verdeutlichung des Gesagten folgen. 


1) Incoronazione. 


E Strale d’amore. 


Si Fu - 00000. ga 


Im übrigen ist gerade dieses Thema durch Arbeiten aus den letzten Jahren, be- 
sondern auf dem Gebiete der vokalen Ornamentik (Goldschmidt: Vokale Ornainentik, I) 
behandelt worden, so daß diese wenigen Hinweise vollauf genügen werden. 


Damit wären wir an das Ende unserer Besprechung gekommen und es wäre nur 
“noch die früher aufgeworfene Frage zu beantworten, was als „venetianisch‘ zu gelten 
habe. Ich glaube gezeigt zu haben, daß es sich bei der Erklärung der Merkmale der 
venetianischen Oper nicht um eine Definition ausgereifter, starrer Formen handeln 
könne, sondern daB es ein wesentliches Merkmal der Venetianischen Oper bildet, daB 
alle Formen in einem Werdeproceß begriffen sind, bei dem Altes abstirbt, Neues sich 
bildet. Dies macht bei ihr das Frische, Jugendliche aus, das wir heute noch zu empfin- 
den vermögen. Wir müssen also, abgesehen von der eigenartigen kulturellen Stellung 
der venetianischen Oper unser Augenmerk hauptsächlich dem Werden der Formen zu- 
wenden und Querschnitte durch die jeweiligen, Phasen der Entwicklung machen, um 
auf diese Weise fixe Punkte für die Betrachtung zu gewinnen. Das Studium derartiger 
Übergangsepochen gehört zu den reizvollsten Aufgaben der Forschung. Zusammen- 
fassend könnte man sagen: 

Die venetianische Schule ist eine organische Weiterbildung der römischen. Sie 
ist es, die erst die neue Form der Oper lebensfähig macht, indem sie die aus der Vokal- 
musik übernommenen Formen allmählich ausscheidet oder resorbiert und aus dem 
Rezitativ heraus neue Formen entwickelt, wodurch die Schranken zwischen Rezitativ 
und geschlossener Form — für eine Zeitlang — fallen, und alles gleichermaßen von 
dramatischem Leben durchpulst ist. Das Rezitativ gewinnt gegenüber dem der rörni- 
schen Schule an größerer Biegsamkeit und Ausdrucksfühigkeit. Als wesentliches Mittel 
der dramatischen Steigerung werden die melodische Sequenz oder sequenzartige Bil- 
dungen verwendet. Monteverdi bedient sich der Sequenz gleicherweise im Rezitativ 
wie in den geschlossenen Formen, Cavalli beschränkt sie bereits in seinen Spätwerken 
auf die ariosen Gebilde und entzieht damit dem Rezitativ seine Lebenskraft. Unter 
seinen Nachfolgern beginnt es von der hohen Stufe, auf die es Monteverdi und Cavallı 
eebracht hatten, herunterzusinken und verflacht immer mehr zum Secco-Rezitativ. Der 
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Istzte Rest der früheren Zeit findet sich in den Accompagnaten-Rezitativen, die besonders 
noch im Oratorium gepflegt werden. 


Wichtig ist ferner die Vereinfachung der technischen Mittel in der venetianischen 
Oper, die nicht allein durch einen äußerlichen Zwang hervorgerufen wurde, son- 
dern bereits in der römischen Schule planmäßig angebahnt wurde. Erst seitdem man 
zur Behandlung der kleinsten Gebilde von wenigen Takten geschritten war, erlangten 
die Musiker die unbedingte technische Sicherheit in den neuen Formen, die sie dann 
befähigte, schrittweise zu immer umfangreicheren, komplizierteren Formen vorzudrin- 
gen; als konstruktives Hilfsmittel diente dabei die Anlage eines harmonischen Gerippes. 


Bedeutend sind die Errungenschaften auf dem Gebiete der dramatischen Situa- 
tonsmausik. Monteverdi und Cavalli haben erst die ganze Fülle von poetischen Möglich- 
keiten durch Nutzbarmachung der Instrumentalmusik erschlossen, Monteverdi war der 
eigentliche Pfadfinder; aber das, was er angebahnt hat, ohne daß es ihm mehr vergönnt 
gewesen wäre, es auszuführen, hat Cavalli als genialer Schüler erfaßt und ausgebaut. 
In der reichen Fülle seines Schaffens konnte er die Probleme, die Monteverdi aufgestellt 
hatte, nach allen Seiten hin verfolgen und ihnen eine derartige Prägung geben, daß sie 
das Gemeingut künftiger Generationen werden konnten. Darum kann die Blütezeit seines 
Schaffens von 1640 bis 1660 mit Recht auch die Blütezeit der venetianischen Oper ge- 
nannt werden. ' 
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Nozze di Teti e Peleo. 


1] Concilio Infernale. 
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Strale d’amore. 
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1] Corrente. 
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Antonio Draghi. 
Von Dr. Max Neuhaus, 


I. Biographie. 


Die italienische Oper, der Kaiser Ferdinand (1637—1657) als erster in Deutsch- 
land gastliche Aufnahme schenkte, entwickelte sich unter seinem Nachfolger Leopold 
(1659—1705) zu einer erstaunlichen Blüte. Kein Hoffest verging, bei dem nicht die Oper 
den Glanzpunkt ausmachte. Dichtern wie Amalteo und Minato, Tonsetzern wie Cesti, 
Pietro Ziani und Antonio Draghi war dieser Glanz zu danken, und da an keinem Hofe 
solch reiche Mittel zur Ausgestaltung des Bühnenbildes zur Verfügung standen, wie an dem 
Wiener Hofe, so war es begreiflich, daß die zeitgenössischen Berichte in bewunderndem 
Überscnwange sich nicht genug tun konnten. Cestis feinem abgeklärten Talente erwuchs 
in dem ungemein fruchtbaren Schöpfertriebe Antonio Draghis eine scharfe Neben- 
buhlerschaft, und als Cesti 1669 Wien verlassen hatte, da komponierte Antonio Draghi 
fast sämtliche Opern, Serenaden, Oratorien, die unter Leopolds langer Regierungszeit 
am Kaiserhofe aufgeführt waren. 

Die Nachrichten, die uns über Draghis Leben einigen Aufschluß geben, sind sehr 
spärlich, von den Jugendjahren fehlen sie uns ganz. Die Spuren hat die Zeit getilgt 
und so ist es gekommen, daß hinsichtlich seiner Lebensdaten Vermutungen sichere 
Tatsachen vertreten mußten. Walther erwähnt in seinem Musikalischen Lexikon 
(Leipzig 1732.) Draghi als erster: „Draghi (Antonio), Capellmeister der theatralischen 
Musiquen an der röm. Kayserin Eleonorae Hofe, hat die an 1677 am Grünen Donners- 
tage beym H. Grabe aufgeführte Music über die geistliche Vorstellung ‚Je cinque piaghe 
di Christi‘ genannt verfertiget. Ist an 1703 noch am Leben gevesen. Aus diesem 
Werke schöpft offenbar Dlabacz!), wenn er schreibt: „Draghi Anton, k. k. Kapell- 
meister, dirigierte die Musik auf dem Operntheater der Kaiserin 1677. Er kam mit dem 
Kaiser Leopold I. nach Prag, wo verschiedene Kompositionen von ihm aufgeführt 
wurden.“ | ’ 

Keiner dieser beiden Lexikographen erwähnt das Geburts- oder Todesdatum. 
Merkwürdig ist, daß auch Dlabacz keine Erwähnung von Draghis Geburtsort tut, ob- 
wohl schon 25 Jahre vor dem Erscheinen seines „Künstlerlexikons‘ Gerber?) schreibt: 
„Draghi (Antonio) von Ferrara, war Hofkomponist am Römisch kaiserlichen Hofe 
zu Wieu etc.‘ Bei dieser, zuerst von Gerber gebrachten Notiz über Draghis Geburtsort 
bleiben sämtliche Lexikographen bis in die neueste Zeit. 

Fetis®) bestimmt zuerst als Geburtsjahr Draghis das Jahr 1642 und behauptet, 
daß Draghi, nachdem er 25 Jahre im Dienste des Wiener Hofes gestanden habe, gegen 
Endc seines Lebens nach Ferrara zurückkehrte, wo er 1707 gestorben sei. Auch will 
Fetis wissen, daß Draghi schon im Alter von 21 Jahren Messen und Motetten verfertigt 
habe. Ob diese Kompositionen erhalten und wo sie aufbewahrt sind, darüber bleibt er 
uns freilich die Auskunft schuldig. Auch Mendel*) hält an diesen Angaben fest, denen, 
weil jeder Beleg dafür fehlt, der Stempel der ÜUnrichtigkeit aufgedrückt zu sein 
scheint. Einige Klarheit in diese historischen Phantastereien brachte erst der ver- 
storbene Archivar des Wiener Musikvereins C. F. Pohl, der auf Grund des Toten- 
protokolles der Wiener Stephanskirche in Groves Lexikon*) den 18. Jänner 1700 als 


1) Gottfried Joh. Dlabacz: „Allgem. bist. Künstlerlexikon für Böhmen.‘ Prag, 1815. S. 28. 
2) Gerber E. L.: „Hist.-bilogr. Lexikon.‘ Leipzig, 1790. 

») Fetis: „Bibliographie univ.‘“ Paris, 1866. 

%) Mendel: „Musikal. Konv.-Lex.‘‘ Berlin, 1873. 

s) Grove, George: „Dictionary of music etc.‘ London, 1879. Bd. I, S. 461. 
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das Todesdatunn Draghis berichtigt. Dieses Totenprotokoll enthält die Angabe, daß 
b)razhi ein Alter von 65 Jahren erreicht habe, und somit bestimmt Pohl als Geburts- 
;ahr des Tonsetzers das Jahr 1635, hält jedoch daran fest, daß der Geburtsort Ferrara 
cewesen sel. Dieser so lange Zeit eingewurzelte Irrtum läßt sich aus dem Eheproto- 
koll des Jahres 1661, im Pfarrarchive der Wiener Stephanskirche berichtigen. Dort 
tindet sich im Monate Juni 1661 — das genaue Datum ist nicht angegeben -——- das Do- 
kument über die geschlossene Ehe wörtlich: | 
„Der Edl und klunstreich Herr Anthonius Dragi Musicus bey Ihır Kays. May. 
.Eleenera von Rimini aus Welschlardt gebirtig nimbt die Edle Ehrutugentreiche 
„.Junkhfrau Livia Seliprandin, weilland des Edl und vesten Herr Franeisci Selibrandi 
„gewest Bürgers zu Mantua Seelig und Camilla seiner Ehel. Hausfrau Ehliche Junkh- 
„frau Dechter. 
„Testes: Sie. Raphael Cocciologo 
„Khay. Musicus. 
Sig. Carlo Capellini Organisto.““ 


I»emnach ist Rimini und nicht Ferrara die Heimat unseres Tonsetzers. Als 
Geburtsjahr ist das Jahr 1635 beizubehalten. Der Geburts- bezw. Tauftag Antonios 
ist vorläufige nicht festzustellen, trotz der hebenswürdigzen Bemühungen des Dompfarrers 
zu Rimini, Herrn Sanchini. Demgemäl waren auch die Nachforschungen über An- 
tonios Familie unmöglich. Vorerst ist das Dunkel, das über den Jugendjahren des 
Meisiers waltet. nicht zu lichten und es läßt sich gar nieht feststelien. wo er seine Aus- 
biidunz erfahren hai. | 

Die Behauptung Schillines '), daß Antonio „in Rom und Venedig die Musik stu- 
dierie” ist mit greßern Vorbehalte aufzunehmen, zumal da diese Ansicht durch keine 
Belere gestützt ist und da besonders die anderen Angaben dieses Historikers sich als 
unrichtig herauszesiellt hal:en. 

Erst von der Zeit semes Wirkens am Wiener Hofe können wir Drarhis Lebens- 
lauf verfolgen. Und dieser Zeitpunkt läßt sich ziemlich genau bestimmen. Das im k. k. 
Haus-, Hof- und Staatsarchiv sich befindende „Protocollum der kais. kön. Resol. in 
Hofnartbeysachen 1700- 1709" enthält fol. 47 (23. Aug. 1700) folgende Eingabe: 

„Livia Christina Drachin, des verstorbenen Capellmaisters Wittib, bittet de- 
miütharst Umb eine Jährliche Unterhaltung auf ihr Lebiag... Undt dießes wegen ihres 
manns seel. geleister 42 Jährigen Diensten.“ 

Mithin ist Dragbi im Jahre 1658 am Wiener Hofe angestellt. Das Dekret der An- 
4 Nung ist nicht zu ermitteln, da das Aktenfaszikel von 1658 verloren gegangen ist. 

Schöpferisch scheint der junge Künstler vor 1661 in Wien nicht tätig 
ewesen zu sein. In diesem Jahre wurde als sein Erstlingswerk „L’.Umonte“ aufgeführt, 
dessen Dichtung von Draghi herrührt. Das im Wiener Musikverein erhaltene Text- 
buch 2) legt dem Dichter noch keinen ITofrang bei. Die Vorrede zu dieser Dichtung gibt 
uns aber einige Aufschlüsse über Draghis Tätigkeit vor seiner Wiener Anstellung. Der 
Librettist erklärt scine dichterische Routine damit, daß er ‚durch seine Verwendung 
als Musiker bei den Theatern huldvoller Fürsten ein wenig die Kunst beobachtet habe, 
wie man inszeniert und einige Verse verfertigt". (Con Toccasionce dell’esser impiegato 
dull’incomprensibile benignitä de Preneipi in recitare musicalle ne loro teatri... ho osser- 
vato un pocc il modo del sceneggiare e del fabricar qualche verso.) Welche Fürsen 
dieses waren, ließ sich nicht feststellen. Möglich ist es, daß Draghi zuletzt vor seiner 
Berufung nach Wien an Ferraras kunstsinnigem Hofe tätig war, und so mag sich div 
Ansicht gebildet haben, Ferrara sei seine Heimat. 


1) Schilling: „Enzyklop. der ges. musikal. Wissensch.‘“ Stuttgart, 1835. Rd. II, S. 474. 
25, 49. Mat. Cosmerov. Wien, 1661. 
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Auch die anderen uns überlieferten Werke Draghis aus den nächsten Jahren 
geben uns keinen Aufschluß, welche Hofcharge der Künstler bekleidet habe. Erst aus 
der Partitur von „L« Mascherata“ (1666) ') ersehen wır, daß er „musico dell’ Imperatrice“ 
gewesen ist. 

Die Kaiserin Elconora, die dritte Gemahlin Ferdinands III., unterhielt, nachdem 
sie 1657 Witwe geworden war, in ihrem Hofstaate eine aus Kapellmeister, zwanzig 
Musikern und einigen Kapelldienern bestehende Musikkapelle, deren Besoldung nach 
der,‚Beschreibung dero Röm. Kayserl. Mayst. 11off-Staat sambt der Hoffkammer-Expe- 
dition“ aus dem Jahre 1675°) jährlich 21.452 Gulden ausmachte. Als Draghi in diese 
Kapelle eintrat, fand er neben dem Kapellmeister Giuseppe Tricarico als Vizekapell- 
meister Pietro Andrea Ziani. Dieser wurde im Jahre 1668 Nachfolger Cavallis als Orga- 
nist an San Marco in Venedig und Draghi rückte alsdann zum Vizekapellmeister auf. 
Die erste Erwähnung dieser neuen Stellung findet sich im Nachwort des Textbuches zu 
„Il Giro vendicatore di se stesso. ?) (1668.) (La musica di Antonio Draghi, Vice Are di 
Capella della Maesta dell! Imperatrice Eleonora fu ricevuta con applauso non ordinario.“ ) 
Triearico starb schon im folgenden Jahre und Draghi wurde sein Nachfolger. Das spa- 
nische Textbuch zu „.1pollo burlado” ?) (Apollo deluso). 1669, zibt schon den neuen 
Titel an. 

Es ist bernerkenswert, daß Draghi in den eısten Jahren nach seiner Anstellung 
bei der Kaiserin vornehmlich als Librettist tätig war. An guten Komponisten war ja 
am Wiener Hofe nie Mangel, wolıl aber an Dichtern. Vor Aurclio Amalteo, der 1660 
in kaiserliche Dienste trat, gab es in Wien keinen Hofpoeten und man war in früheren 
Jahren meistens auf den Import dichterischer Erzeugnisse von Venedig angewiesen. 
Da war ein bewegliches Talent, wie Antonio Draghi, schr erwünscht. Ihm selbst frei- 
lich wäre es lieber gewesen, seine musikalische Begabung betätigen zu können, und er 
erinnert auch in der Vorreden seiner Textbücher ausdrücklich daran, daß er Musiker 
sei, „er strebt nicht ehrgeizig nach dein Dichterruhin, sondern begnügte sich mit dem 
Titel eines ordentlichen Musikers“ (Almonte 1661). Er arbeitet die Libretti „aus Ge- 
horsam zezen den kaiscrlichen Auftraggeber und nicht aus Profcession“. (Aleindo 1665.) 


Zwei Jahre, nachdem „I’Almonte“ gedichtet war, erst im sechsten Jahre nach 
seiner Anstellung bei der Kaiserin Eleonora, wurde Antonio mit der Aufgabe betraut, 
Opern zu kamponieren. Seine erste Oper war „L’Oronisbe“ (1663), zu welcher er auch 
das Libretto verfaßt hat. Partitur und Text dieses Werkes sind uns nicht überliefert. 
Die einzige Kenntnis, die wir von ihm haben, verdanken wir Lione Allacci’) welcher 
„LOronisbe“ in seinem Verzeichnisse aufführt. — Im selben Jahre entstand zum Ge- 
burtstaxe der Kaiserin Eleonora noch „zIchille in Sciro“ (Dichtung von Cav. Aimenes!, 
die zweite Oper, mit welcher Draghi vom Wiener Hofe beauftragt ward. Dann trat der 
Kemponist Draghi gegen den Librettisten wieder zwei Jahre zurück, bis im Carneval 1666 
hintereinander zwei Werke, „La Mascherata“ und „Introdusione per musica al gioco 
delle sorti“ aufgeführt wurden, beide von Draghi gedichtet und komponiert. Die dritte 
Komposition dieses Jahres „Onore trionfante, Dichtung von Federici, ist uns nicht er- 
halten, ebensowenig wie das Textbuch, dessen Allacci zwar Erwähnung tut. 

Als im Jahre 1667 Leopold 1. die spanische Prinzessin Margarethe heimführte, 
wurden in Wien die üppiesten Hoffeste mit glänzenden Opernaufführungen gefeiert. 
Draghi wurde auch mit Aufträgen bedacht und komponierte für die Feierlichkeiten zwei 
Fesispiele, „La Monarchia latina trionfante“ (Dichtung von Minato) und die „Intro- 


ı) Part._Nr. 16.011 der Wiener Hofbibl. 

3) JIandschr. 143.071. Wiener IHlofbib!l. . 
“) Lobkowitz. Bibl. in Raudnitz, 11. Gk. 11, Nr. 3, 

*) Lobkowitz. 11. Gk. 11, Nr. 4. 

») Allacci: „Dramuluryia aceresciula ce contlinuulu fino all’ anno 1755.“ 
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duzione ad un nobilissimo ballo di dodici dume etiope: Vero amor fa souve ogni falica.” 
Beide Opern waren mit reichstem Glanze ausgestattet. Über die zweite, deren Libretto 
Draghi verfaßte, lesen wir im „Piarium Europaeum“ 1667, 17. Teil, S. 20 folgendes: 


„. .. Hierbey ließ sich / mit Eintrettung deß neuen Februarii / die Fast-Nachts- 
Kurtzweil bereits ziemlich wol an; gestalt diese gantze Zeit her noch kein einziger Tag / 
ausser Freytag und Sonnabend / vergangen / daran nicht bey Hofe und anderen grossen 
Herren eine Festivität und Lustbegängnis passiret wäre / unter denen sonderlich 
sehenswerth die schöne Comödie / so Sonntags den 27. dieses (6. Febr.) bey Hofe 
vor gieng / worinnen 12 vornehme Damen ein zierliches Ballett / und folgends in den 
Ritterstuben eine Wirtschaft präsentierten. Die 12 Damen waren als Möhrinnen an- 
gekleidet / und hatten zum wenigsten auff eine Million werth Schmuck an sich / 
wusten auch ihre Personen dermassen artlich zu stellen / daß beydes die Röm. Kays. 
Maj. und der gantze Hof / wie auch die andern Zuseher ein absonderliches Vergnügen 
daran hatten.“ 


Des Dichters und Komponisten wird dabei mit keinem Wort gedacht. Die zeit- 
genössische Kritik läßt sehr viel zu wünschen übrig. Zumeist begnügen sich die Be- 
richte über Opernaufführungen auf Herzählung der maschinellen Kunstfertigkeiten oder 
der Kostbarkeiten und Kuriositäten in der Ausstattung. Der Musiker kommt dabei 
schlecht weg, er findet in den seltensten Fällen ein Wort der Anerkennung, er wird 
kaum mit Namen erwähnt. Die redefrohen Vorreden zu den Textbüchern holen dann 
ihrerseits das Versäumte nach. Sie verfallen aber in das andere Extrem, indem sie die 
Komponisten mit den höchsten Überschwänglichkeiten beweihräuchern. 


Vom Jahre 1669 an steigert sich Draghis Produktionskraft ganz außerordentlich. 
Sämtliche sieben in diesem Jahre bei Hofe aufgeführten Werke, soweit wir von ihnen 
Kenninis haben, stanımen von Draghis Feder. Als Librettist trat er noch zweimal her- 
vor und verfaßte den Text zu der von Leopold I. in Musik gesetzten Oper „Apollo 
deluso“.t) Von dem Oratorium „L’humanitä redenta“ sind Dichtung und Musik von ihm. 


Die fabelhafte Schnelligkeit, mit welcher Draghi seine Opern schrieb, seizte seine 
Zeitzenossen in bewunderndes Frstaunen. Aurelio Amalteo, der Dichter der Oper 
„Il Perseo“ ?), teilt in der Vorrede des Textbuches mit, daß der Komponist Draghi „in 
wenigen Tagen, die kaum zu einem Entwurfe hinreichend seien, die Komposition zur 
Vollendunz habe ausreifen lassen.“ (In pochi giorni, bastevoli apena per concepirla, 
ha perfettamente maturato la compositione della Musica il Sr Antonio Draghi etc.) 

Im Juni des Jahres 1661 vermählte sich Antonio Draghi mit Livia Christina Seli- 
prandi. Nähere Angaben über die Gattin des Künstlers, als sie in dem schon im genauen 
Wortlaute mitgeteilten Ehedokumente zu finden sind, können vorläufig nicht beigebracht 
werden. In den Taufprotokollen der Mantuaner Katlıedrale findet sich die Taufurkunde 
der Livia Christina nicht und demnach waren auch die Nachforschungen über die Eltern 
unmöglich. Der Musiker im Hofstaate der Kaiserin Eleonora, Carlo Seliprandi, dessen 
Bertolotti*) in seinem Werke über die Mantuaner Kapelle Erwähnung, tut, dürfte ein 
Onkel der Livia Christina gewesen sein. Carlo Seliprandi scheint nach dort mitgeteilten 
Briefen des Kaisers Leopold und der Kaiserin Eleonora um 1650 in der Kapelle der 
Kaiserin aufgenommen zu sein, war also zur Zeit der Eheschließung Draghis Amts- 
genosse. Jedenfalls hat Draghi durch ihn seine Gattin kennen gelernt. Der Name Seli- 
prandi (auch Selibrandi geschrieben) findet sich als Siliprandi noch heutigentages in 
Mantua (der bekannte Parlamentarier Dr. Provvido Siliprandi). 


1) Siehe Adler: „Werke der Kaiser.‘ Bd. II, S. 308. 
3) Text. 4%. Cosmerov. Wien, 1669. Musikw. 
» A, Bertolotti: „Musici alla Corte dei Genzaga in Mantova dal secolo XV al XVII.“ 
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Wie aus Draghis Testamente!) zu ersehen, betrauerten ihn bei seinem 'l’ode 
sieben Kinder. 

Der älteste Sohn Leopold Josef ist am 19. April 1662 in der Stephanskirche ge- 
tauft?) und starb, nachdem er mit 17 Jahren zu München dem Uarmeliterorden beige- 
treten war, am 11. Juli 1711 in Wien. In dem Totenbuche des Carmeliterordens zu 
Linz findet sich der weltliche Name Dräghi geschrieben. Aus den erlauchten Taufpaten 
dieses Erstgeborenen (Kaiser Leopold und die Kaiserin-Witwe Eleonora) läßt sich ent- 
nehmen, wie hoch Diaghi schon im Jahre 1662, also schon im vierten Jahre nach seiner 
Anstellung in der Kapelle der Kaiserin. in der kaiserlichen Gunst stand. 

Als Kaiser Leopold im Jahre 1663 der Pestzelahr wegen nach Linz ?) übersiedelte, 
nahm er seine Musiker mit. In seinem Gefolge muß sich Draghi nebst Gattin befunden 
haben, denn anı 24. September gebar diese in Linz den zweiten Sohn Johann Philipp, 
der gleich seinem älteren Bruder Ordenspriester wurde (9. Juli 1679 im Servitenorden 
zu Alt-Prag) und am 24. April 1728 zu Frakno in Ungarn (Ödenburger Komitat) starb. 
In den Taufprotokollen der Siephanskirche findet sich unter dem 6. November 1666 
das Dokument von der Taufe eines dritten Sohnes Franz August Carl. Dieser muB 
aber junge gestorben sein, denn das Testament des Vaters erwähnt ihn nicht. 

Anı 21. Mai 1669 wurde der vierte Sohn Carl Dominicus in der Stephanskirche 
gelauft. Dieser ist der nachmalige Hof- und Kammerorganist Carlo Draghi, der 
sich auch als Keniponist einen Namen gemacht hat. Er wurde 1688 als Schüler von 
Ferdinand Tobias Richter 9 in die Zahl der Hofscholaren, die dem Kapellmeister unter- 
standen, aufgenommien und wanderte 1692, mit einer kaiserlichen Subvention von 
60. monatlich versehen’), nach ltalien. „Umb sich daselbsi Weiteres perlectioniret 
zu machen“. Die hehe Subvention von 60 fl. (beantragt waren nur 30 A.) erhielt der 
„Supplicant in ansechung seines Vatters Meriten”. 

Carlo Drashi war zweimal vermählt. Die erste Ehe wurde in der Schetten- 
kirche im Juni 1702 geschlossen mit „Maria Theresia Weberin, well. TIr. Joseph 
„Webers gcwest. Kays. Hofl-Binders und Frau Elisabetha itz Grädlin, seiner damalie 
„Ehewirthin, ehlich erzeugte Jungfrau Dochter“. Die e Gattin starb am 20° April 1705 
und setzte ihren Gatten als Universalerben ®) ein. Sie scheint recht vermögend gewesen 
zu sein, denn an Legaten seizt sie aus: „1000 fl. für 2000 Seelenmessen“, je 50 N. für 
fünf Arımenhäuser und für „andere arme Lenthe" 500 fl., 50 9. erhalten Druderschaften 
und ihren Verwandten hinterläßt sie 350 fl. Ein Jahr später, am 12. April 1706 \Ehe- 
protokoll der Stephanskirche) ging Carlo Drachi seine zweite Ehe ein mit „Maria 
„Iheresia von Vollandt, Handelsmans in der kays. beireiten Niterlag und Bürgers 
„allhier und Frau Erae Sophiae seiner Ehewirthin Ehlich erzeugten Jungfrau Dochter‘. 
Beide Ehen waren kinderlos. Carlo Draghi starb am 2. Mai 1711. | 

Der fünfte Sohn Antonic Draghis wurde amı 1. März 1671 getauft und erhielt die 
Namen Ferdinand Benedikt. Im Testamente seines Valers wird er „Ajntante di Camera 
della Mtä del RE de Romani“ (Joseph }) genannt. Vermählt war er mit einer ‚Maria 
Anna Harmonnsegegerin“ ”), aus welcher Ehe zwei Kinder, eine Tochter Maria Barbara 
und ein Sohn Joseph, entstammten,. Ferdinand Draghi starb am 12. Juli 1715 als „kays. 
Schatzmeister‘. 


1) Reg.-Nr. 1115 vom Jahre 1700. Wien, Archiv des Lundesgerlichtes. 

2) Pfarrarchiv der Stephanskirche, Wien, 

‘) Vergl. Adler: „Werke der Kaiser.‘ Bd. I, S. XVI. 

») Vergl. Botstiber: ‚Wiener Klavier- und Orgelwerke aus der zweiten Hälfte des 
XVII. Jahrh.‘‘ Denkm. Bd. XIII, 2. Teil. F. T. Richter. 

53) Protoc. Hof. Part. Sachen 1691—1699, Fol. 822, Staatsarchiv. 

") Nach dem Testament, Reg.-Nr. 1276 vom Jahre 1705, Archiv des Wiener Laandesgerichtes. 

°) Nach seinem Testamente vom 26. Juni 1702, Reg.-Nr. 2850, Archiv des Landesgerichtes. 
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Antonios sechster Sohn Peter Andreas wurde am 29. November 1673 in der 
Stephanskirche getauft. Er trat (nach dem Konventbuche der Chorherren) am 14. Sep- 
ternber 1692 in den Chorherren-Orden zu Klosterneuburg ein und legte dortselbst im 
Jahre 1693 die ProfeßB ab, studierte in Wien Theologie und wurde am 28. August 1697 
zum Priester geweiht. Er starb als „Poenitentiarius‘‘ am 25. August 1703 in Hietzing. 

Außer diesen sechs Söhnen hatte Antonio Drazhi noch zwei Töchter, Rosina 
un Theresia. Die Geburtsdaten der beiden konnten nicht aufgefunden werden. Nach 
dem Testamente des Varers war die ältere Tochter Rosina mit einem Herrn von Linck 
vermählt. Dieser Herr von Linck wird in der Erbschaftserklärung') nach dem Hin- 
scheiden seiner Schwägerin Theresia Draghi als ‚„Haubtmann“ tituliert. Theresia Drashi 
starb im Dezember 1713 als unvermählt. Nachdem Draghi mit dem Jahre 1669 Kapell- 
meister der Kaiserin-Witwe geworden war, erkiimmt er den Höhepunkt seines Schaf- 
kons. Der Hoffestlichkeiten, die stets mit einer neuen Oper gefeiert wurden, waren 
mehr als genug, und die Geburts- und Namenstage des Kaisers, der regierenden so- 
wohl als auch der verwitweten Kaiserin gaben den Komponisten den erwünschten 
Anlaß, ihre Kunst in hellem Lichte zu zeigen. Doch konnte sich der Kapellmeister des 
Kaisers Felice Sances, der dem im April 1669 verstorbenen Antonio Bertali im Amte 
zefolgt war, seines hohen Alters wegen an dem Wettbewerbe nicht mehr recht beteiligen. 
Ihm wurde nur selten mehr der Auftrag zuteil, die Hoffeste durch seine Kunst ver- 
herrlichen zu helfen, und fast ausschließlich wendeten sich die kaiserlichen Auftrag- 
gzeber an den unermüdlichen Draghi. 

Seit dem Jahre 1669 war der aus Bergamo gebüriige Graf Nicolo Minato als 
Hofpoet dem scheidenden Aurelio Amalteo gefolgt. In ihm fand Draghi seinen geeig- 
neten Librettisten, den Schöpfer der glatten Verse, der mit seinem schmiegsamen 
Anpassungsvermögen an den Geschmack der Gerend sowohl, für die er schrieb 9, als 
auch an die Eigentümlichkeit des Komponisten, der erwünschteste Librettist für Antonio 
Drashi war. Seitdem Minato Hofdichter ist, hört Drashi auf Libretti zu verfassen; er 
hat jetzt genug damit zu fun, die aus der unerschöpflichen Feder Minatos stammenden 
Dichtungen zu vertonen. Und dieses gemeinschaftliche Schallen der beiden währte 
ein ganzes Menschenalter, 

Als dritter im Bunde wirkte der Baren Ludovico Burnacini, der 1636 geboren, 
im Jahre 1652 als Hofarchitekt nach Wien kam *). Sein erstes Werk war „das Haupt- 
Theatrum auf der Bastey (an Stelle der jetzigen Hofbibliothek), welches in der Wiener 
Belägerung 1683 ruiniert worden“ ?). Auch das ehemalige kaiserliche Lustschloß, die 
Favorite, das heutige Theresianum, ist nach den Plänen Burnaeinis erbaut. Die Archi- 
tektur dieses Werkes ist zwar recht dürftig und nüchtern, und läßt ein schiefes Urteil 
über die Begabung des Schöpfers aufkommen, Doch wo die bildnerische Phantasie des 
merkwürdigen Mannes nicht durch sprödes Material gehemmt wird, da zeigt sich seine 
wahre Begabung und Größe am deutlichsten. Malerische Dekorationen von Theater- 
prospekten sind sein ureigenstes Feld. 

Eine Reihe von Textbüchern hat Burnaecini mit bildnerischem Schmucke ver- 
sehen, und solche Darstellungen, die teilweise in Weilens „Wiener Theatergeschichte‘ 
und in Cestis „Pomo d’oro“ °) reproduziert sind, geben uns unmittelbares Zeugnis von 
seiner genialen Begabung. Die Kupfer in den Textbüchern der beiden Festspiele 


1) Reg.-Nr. 1715 vom Jahre 1713. Archiv des Landesgerichtes. 

2) Vergl. Kretzschmar: „Die venezianische Oper und die Werke Cavallis und Cestis.'‘ Vier- 
teljahrsschrift, VIII. S. 18. j 

") Näheres siehe Albert Ilg: „Leben und Werke Joh. Bernh. Fischers von FErlach des 
Vaters.‘ Wien. Konegen, 1895. S. 80 fl. 

+) Vergl. Rinck: „Teopold des Großen Röm. Knysers wunderwürdiges Leben und Thaten etc.“ 
Leipzig. 1708. S. 59. 

-) Vergl. Adler: „Pomo d’oro“. Dkm. 
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„IH Pomo doro" und „Il fwoco eterno custodito dalle Vestali‘‘ offenbaren uns die Krafi 
seiner blendenden Phantasie und seiner Stileigentümlichkeiten am deutlichsten. Seine 
Formen gehören der Barockzeit an, doch weiß er das Herausfordernde dieser Stil- 
periode wunderbar durch leichtes Anklingen an die abgeklärten Linien der italienischen 
Renaissance zu mäßigen. Seine Zeitzenossen und die Librettisten der Textbücher 
künden sein Lob in phantasiischem Überschwang und Rinck') meint gar, daß ‚der 
Architekt, der Baron Burnacini, an reicher Erfindung seines gleichen auf der Welt 
nicht hat‘. 

Mit Minato und Burnacini teilt Antonio Draghi fortan seine Triumphe, für die 
Domenico Pellegrini in dem zur Vermählung Kaiser Leopolds mit Claudia Felicitas 
verfaßten Festgedichte „Il conwvito delli Dei?) (1673) reizvollen Ausdruck findet. In der 
ersten Ode des Epos schickt Jupiter den Götterboten Merkur aus, um zur Verherrlichung 
des Festes die drei Künstler herbeizurufen: 


„Il Minato, col Draghi e’l Burnacini 
E duopo al nostro intento il lor sudori 
Ne le sfere non hö, ne v’& magepiori 
Ingegni cosi rari e Pellegrini.“ 
(Ode I, Strophe 16.) 

(Durch das geistreiche Wortspiel in dem letzten Verse läßt der Dichter sich selbst 
an den gespendeien Lobeserhebungen teilnehmen.) 

In der Strophe 20 der ersten Ode, werden „diese drei herrlichen und ausge- 
zeichneten Geister als würdig erachtet mit den Musen zu kommen, welche den Sonnen- 
wagen geleiten“. 

we... quei trd sublimi exrcelst ingegni, 
Che conosce (nämlich Jupiter) del Ciel esser ben Degni 
Con le muse venir, chi scgue il sole.“ 


In der dritten Ode preist der Dichter Antonio Draghi als „quel nuoro Cario, quel 
divin Orfeo“ und redet ihn in der fünften gar an: 


„Aa ti, che il nome tuo da !’Indo al Moro 
Sparse la Fama con sonora Tromba . . 


Die Kaiserin Margaretha, Leopolds cıste Gattin, starb nach kurzer Ehe am 
12. März 1673 kinderlos, und die ungesicherte Thronfolge drängte den Kaiser, sich 
noch im selben Jahre, am 15. Oktober, mit Claudia Felicitas, der Tochter Ferdinands 
von Österreich-Tirol in zweiter Ehe zu vermählen. In Graz sowohl, wo die Vermählung 
vollzogen wurde, als auch in Wien wurden aus diesem Anlasse die glänzendsten Feste 
gefeiert und Opernaufführungen erhöhten deren Pracht. Draghi hatte vollauf zu tun, 
denn an ein und demselben Taxe, am 15. Oktober, wurden zwei Opern von ihm ge- 
spielt. die eine in Graz, die andere in Wien. Dieses Jalır 1673 war für ihn besonders 
anstrengend: in den Jänner fällt die Komposition zu der spanischen Komödie „Primero 
es la honra“ als Festvorstellung für den auf den 18. fallenden Geburtstag der Erz- 
herzoein Maria Antonia; in den Februar die Karnevalsoper „La risa di Democrito"; in 
die Passionszeit das Oratorium „La pielä contrastata“ (31. März, Karfreitag). Der Ge- 
burtstae des Kaisers, 9. Juni, brachte „Batto convertito in sasso“, die Hochzeit Leopolds 
die beiden Opern „Gl’incantesimi disciolti” und „Provare per non recitare”; und als noch 
im selben Jahre eine Empfängnis der Kaiserin den längst erwarteten Thronerben er- 
hoffen ließ, da mußte Draghi das bevorstehende Ereignis in einer „musica di camera” 
feiern. Diese Musik ist betitelt „Introduzione ad una festa di Camera“ und wurde an- 


1) Ibid. S. 61. 
ı) Handschrift Nr. 10.108, Hofbibl. 
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scheinend — das erwartete Kind, die Erzherzogin Maria Anna Joseplia, wurde geboren 
am 11. September 1674 — noch iım Dezember 1673 aufgeführt. 

Eine Anstellung Draghis in der Hofkapelle des Kaisers war bislang nicht möglich 
gewesen. Antonio Bertali war Hofkapellmeister und als dieser 1669 hochbetagt starb, 
rückte der Vizekapellmeister Felice Sances ilım im Amte nach und siand der Kapelle, 
chwohi er bei seinem Amitsantritte schon 69 Jahre alt war, noch volle zehn Jahre vor. 

Die Vizeküpellmeisterstelle blieb seit 1669 mehrere Jahre unbesetzt und erst 1672 
erhielt sie Johann Heimrich Schmelzer. Köchel') läßt Schimelzer zwar schon am 
1. Januar 1671 zu dieser Stelle gelangen, doch geht aus dem Gesuche Schmelzers um 
Anstellung zum „würklichen Kapellmeister‘ hervor, daß er vor sechs Jahren, also 1672, 
zum Vizekapellmeister ernannt worden ist. Der Kapellmeister Sances war damals schon 
nicht ımehr fähig, sein Amt auszuüben. Schnielzer begründet seinen Antrag damit, daß 
Sances wegen schwerer Erkrankung keinen Dienst mehr habe leisten können. Der ver- 
dienstvolle Geiger und eifrige Komponist von Opern, Balletten und Kirchenmusiken Joh. 
Heinr.Schmelzer hatte wohl begründete Anwartschaft auf die erledigte Vizekapellmeister- 
stelle, so daß Antonio Draghi gegen ihn zurücktreten mußte, umsomehr als er ja doch 
erster Kapellmeister bei der Kaiserin Eleonora war, also eine Anstellung als Vizekapell- 
meister in der Kapelle des Kaisers für ihn keine Verbesserung bedeuten konnte. Doclı 
erfuhr er in anderer Weise eine große Gunstbezeugung des Kaisers und eine glänzende 
Anerkennung seiner Theaterverdienste dadurch, daß für ihn eigens die Stellung eines 
„Intendente delle musiche teatrali“ geschaffen wurde. Das Anstellungsdekret für diesen 
neuen Posten konnte nicht ermittelt werden. Zum ersten Male geschieht der Beförderung 
Erwähnung im Textbuche zu „I! fuoco eterno custodito dalle Vestali" vom Jahre 1674. 

Das Titelblatt nennt Draghi „Intendente delle Musiche teatrali di S. M. C. et 
AM. d. Cap. della M. dell’ Imperatrice Eleonora.“ Fr behielt also den Kapellmeisterposten 
bei der Kaiserin auch fernerhin. Der Gehalt, den er als „/Intendente“ bezog, belief sich 
auf 1000 fl., denen 1678 noch 500 fl. zugelegt wurden. Der Kaiser hat nach der Rand- 
bemerkung zu dem Aktenstück ?) des vortragenden Obersthomeisters diese Gehalts- 
aulbesserung „wol zus gewissen versechen bewilligt‘, offenbar als Draghi die gute 
l.aune seines kaiserlichen Herrn für sich auszunützen wubie. Jedenfalls ein köstlicher 
Beleg dafür, in welch leutseliger Weise der Kaiser mit seinem Musiker verkehrte. 
Diese Gehaltsaufbesserunz war dem pflichteifrigen Komponisten woll zu gönnen, bringt 
dieses Jahr doch nicht weniger als zwölf Kompositionen aus seiner Feder und die an- 
läßlich der Geburt des 'Thronerben, des nachmaligen Kaisers Joseph I. geschriebene 
Musik zu der lateinischen Dichtung des Heiligenkreuzer Cistercienserabtes Clemens 
Scheffler „Mirtum Austriacum” ist in wenigen Tagen entstanden, denn das Werk wurde 
am 24. August, also vier Wochen nach der Geburt des Kronprinzen, aufgeführt. 

Doch auch von anderer Seite findet Draghi eine schöne Anerkennung seiner 
Leistungen. In der Vorrede des deutschen Textbuches schreibt der Verfasser über den 
Komponisien: „Vernimst du die Music/ so würdest du schwören/ Apollo hätie sie ver- 
fasset/ so du nicht bevoran schon wusiest/ dass es ihme auff disem Kayserlichen Par- 
nasso Herr Antonius Dragi schon gleich thelte“; und drei Jahre später, im Jahre 1681 
spendet die Vorrede zu der Serenata „Espero festiggiante“ ihm gleichfalls reiches Lob: 
„Die Musik zu den Worten stammt in gewohnter, bewundernswerter Lieblichkeit aus 
der durch so überaus viele Werke berühmten Feder des wohlbekannten Herrn Antonio 
Draghi, dessen Name schon durch den Mund der Fama erklingt, wie er den Ruf der 
kaiserlichen Theaier verbreitet. (La musica poi delle Parole venne, con la solita mara- 
eigliosa dolcesza, dalla penna giä per tante, e tunte compositioni conspicua, del Sr. An- 


t) Köchel S.: „Joh. Jos. Fux.‘' Wien, 1872. S. 44. 
2) Prot. in Tofpartheysacher vom 12. April 1678. K. k. Staatsarchiv. 
®; Akten in Hofpartheysachen vom 12. April 1678. K. k. Staatsarchiv. 
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tonio Draghi ben noto: cd il di cui Nome gia risuona per le bocche della fama, come Egli 
fa risuonarc la Fama de’ Cesarei Teatri.) 


Jelıann Heinrich Schmelzer, der Nachfolger von Felice Sances als Kapellmeister 
der kaiserlichen Kapelle war am 30. Juni 1680 gestorben. Ein Vizekapellmeister, der ein 
erstes Anrecht auf die Nachfolge im Amte gehabt hätte, war nicht da, und somit konnte 
Antonio Draghi den ehrenvollen Posten des „Maestro di capella della S. Al. C.“ ein- 
nehmen. Doch erfolgte seine Anstellung noch nicht sofort, sondern erst im Jahre 1682. 
Am 12. April dieses Jahres ist das Dekret betreffs der Kapellmeisterbesoldung Drazhis 
unterfertigt, nachdem Draghi aber schon vorher als Kapellmeister sein Amt angetreten 
hatte und vom 1. Januar an „die ordentliche Capellmeister besoldung, mit jahrlichen 
2000 fl. pretendiret‘ *) hat. Die Stellung als Kapellmeister der Kaiserin gab Draxhi nun- 
mehr auf. Sein Nachfolger wurde Giovanni Battista Pederzuoli, der im Textbuche zur 
Oper „II monte Chimera” ?) zum ersten Male mit dem neuen Titel genannt wird. 


Bei den Mitgliedern der kaiserlichen Kapelle wußte Drarhi sich beliebt zu machen 
und zeigte sich ihren Wünschen stets geneigt. Eine Reihe von Gesuchen um Gehaltsauf- 
besserung unterstützt der neue Kapellmeister wärnıstens und sehr anschaulich beurteilt 
der vortragende Obersthofmeister diese väterliche Fürsorge Draghis in seinem Referaie 
an den Kaiser: „...Ob nun zu muthmaßen, daß diser (Draghi), alB ein neu angetretiener 
umb die liebe bey einem iedweden zu gewinnen, für alle honorabiliter einzerathen habe: 
So ist jedoch Er Draghi auch bei allen in dem gutlien Concept, daß er ein Mann sey, 
von aufrichtigem Gemüthe und wandel, an dessen Treu gehorsamstem Eiffer zu Ew. 
Kay. Mayst. Diensien, mit nichten zu zweiffeln. ..°). 


Die neue Stellung als Hofkapellmeister des Kaisers schaffte Draghi weit mehr 
Mühe und Arbeit als früher, denn, da seit Schmelzer kein Vizekapellmeister mehr in der 
Kapelle wirkte, so lag die ganze Arbeitslast auf des Kapellmeisters Draxhi Schultern. Er 
mußte die Aufführungen in der Kirche, Kammier, in der Oper und beim Tafeldienste 
leiten. Dabei wurde er auch weiterhin fast ganz allein damit bedacht, zu den Iloffestlich - 
keiten die Opern zu komponieren. Es entstanden durchschnittlich sechs Werke in jedem 
Jahre, 1685 gar deren elt. Draghi erwähnt in einem Briefe ®) an Perti, den Kapellmeister 
der Basilika S. Petronio in Bologna, seine Uberanstrengung. Er soll in dem Briefe ein 
Giwitachten über einen von Perti empfohlenen Sänger abzeben und entschuldigt die Ver- 
zögerung seiner Antwort mit den „gravissime occupasion!“ seines Hofdienstes. 

Die Güte und Nachgiebigkeit Draghis gegen die Musiker scheint diese zu mancher- 
lei Unregelmäßigkeiten und Unpünktlichkeiten im Dienste verleitet zu haben, infolze- 
dessen der Kaiser Leopold selbst sich genötigt sah, verschärfte Satzungen °) für die Mit- 
glieder der Hofkapelle zu erlassen. 

Aus einem Briefe®) Draghis an den Obersthofmeister Fürsten Dietrichstein er- 
sehen wir, daß der Kaiser seinem Kapellmeister von dem bevorstehenden Erlasse dieser 
Bestimmungen, nachdem er ihn ‚.mit gewohnter Huld“ habe rufen lassen, vorher Kennt- 
nis gegeben hat, mit der Weisung, sich betreffs der Bekanntmachung der Bestimmungen 
mit dem Oberst-Hofmeister in Verbindung zu setzen. Draghi schreibt darüber: „Ich 
rlaube, daß dies, sowohl um der in der kais. Kapelle fortwährend entstehenden Miß- 


on 


„bräuche, als um des dem allerhöchsten Herrn geleisteien unzulänglichen Dienstes willen 


1) Obersthofmeister-Amts-Akten, 1682. K. k. Staatsarchiv. 

2) Musikverein. 

3) Protoc. in Hofpurtheysachen, 1082. K. k. Staatsarchiv. 

%, Cod. 66, Nr. '6. „Liceo musicale.‘“ Bologna. (9. Juni 1688). 

53) Obersthofmeister-Amts-Akten. K. k. Staatsarchiv, 1867. Im Faksimile des Autoxraphs, 
mitgeteilt von Adler: „Werke der Kaiser.‘ Bd. I, S. XVT. 

°%) Obersthofmeister-Amts-Akten. K. k. Staatsarchiv. Mitgetellt bei La Mara: „Musiker- 
briefe aus fünf Jahrhunderten.‘ Bd. T. S. 121. 
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„notwendig wäre; ganz abgesehen von der Mißachtung, die dem Kapellmeister wider- 
„fährt, wenn das, was sich für den Hofdienst geziemt, nicht befolgt wird.“ 

Draghis letzte Lebensjahre wurden durch ein gichtisches Leiden getrübt. Schon 
in dem Briefe an den Fürsten Dietrichstein klagt er darüber: „Als ich zu Ew. Exzellenz 
..zu gehen gedachte, um die gnädigsten Winke Sr. Majestät zu vollführen, hat mich ein 
„Anfall von Podagra überrascht, der mich im Beite gelangen hält.“ Auch in dem Gut- 
achten bei einer Eingabe ') Pancoitis, seines späteren Nachfolgers im Kapellmeister- 
anıte, betreffend cine Gehaltsaufbesserung, erwähnt Draghi sein Leiden. „Er (Pancotti) 
„seye gar fleißig und zeithero, daß Er Capellmeister am Podagra leide, Supplicier er 
„fleißig seiner „Vices“ sowohl in den Kürchen, Cammer, Theatro, Undt wo es sonsten 
„Vonnethen. Doch hält trotz seinem Leiden Draghis Arbeitskraft bis zum Jahre 169 
noch ungeschwächt an. Noch in diesem Jahre komponierte er sechs Werke. Für seinen 
lleiB beschenkte ihn im Jahre 1690 der Kaiser mit der großen Summe von 6000 fl. In 
der Verfügung”) Leopolds I. an den Kammerpräsidenten heißt es: 

„Wir wollen Euch ggst. Verhalten, welcher gestalten wür Unnseren kays. Hof- 
„UCapellmaister Antonio Dräghi, auf sein allerunderthänigst bitten, Unnd in anmerkhung 
„Er Unnß schon Von geraumber Zeit hero wohl Und fleißig gedienet, dabey auch Vill 
„arbeith gehabt, Unnd in Jüngster Wienerischer Belagerung großen Schaden erlitten, 
„Ihıme zu einer absonderlichen Kays. gnad 6000 fl. außwerfen unnd solches von anfang 
„„Instehenden 690sten Jahres Nebst seiner laufenden Ordinarij besoldung mit quatember- 
„lichen 1000 fl. auß Unserem Euch derzeit anvertrauthem Hofzahlambts-Mitteln ordent- 
„lich raichen, unnd also Inner 6 Quartallen richtig abführen zulassen, allerggst. Ver- 
„williget haben.“ 

Das war eine recht stattliche Zubuße zu seinem Kapellmeistergehalte von 2000 fl. 
und zu den Einkünften als ‚„Intendente‘, die 1500 fl. ausmachten, aber sie war auch 
wohl verdient. 

Vom Jahre 1698 ist eine merkliche Abnahme in der Schaffenskraft des pflicht- 
eiirigen Künstlers zu beobachten, das Alter und das erwähnte Leiden, die Gicht, hin- 
derien ihn daran, seine kompositorische Tätigkeit in dem früheren Umfange auszuüben. 
Dies Jahr bringt nur drei neue Kompositionen aus seiner Feder und sein Sohn Carlo 
mußte sogar noch seinem leidenden Vater bei dieser Arbeit helfen. Auch das Jahr 1699 
brachte noch drei Kompositionen des altersschwachen Draghi: „Le finezze dell’ amicizia 
e dell! amore“ (21. Februar); „Il secondo Adamo“ (17. April) und die kurz vor seinem 
Tode geschriebene Oper „L’Alceste“ (8. Dezember). Von allen drei Werken sind uns 
nur die Textbücher erhalten. 

Nach der „Alceste“ war es mit der Kraft des unermüdlichen Mannes zu Ende. 
Sein Leiden warf ihn auf das Krankenlager, von dem er sich nicht mehr erheben sollte. 
Am 3. Januar 1700 ließ er seinen letzten Willen niederschreiben und unterzeich- 
ne'e dieses Testament ?) mit zittriger, schwer lesbarer Hand: „/o.Antonio Draghi Maestro 
„di Cap. d.S. M.C. invacchio e voglio, che si esequita quane si contiene nel presen. Testa- 
„mento ut sepra manu propria.“ 

In dem Testamente verfügt er, daß seine Beisetzung in der Michaelerkirche ‚‚im 
Grabe der ehrwürdigen spanischen Congregation vom allerheiligsten Sacramente‘ er- 
folgen solle, und setzt fünfzig Gulden aus, mit der Bestimmung, daß für sein Seelenheil 
500 Messer. gelesen werden. Seinen fünf Söhnen hinterläßt er je 1000 Thaler, ‚außer 
den großen für sie gemachten Ausgaben“; seine ältere Tochter Rosina von Linck erhält 
4000 fl., außer dem, was sie bei ihrer Ehe als Mitgift bekommen hat. Die jüngste Tochter 
Theresia erhält für ihre Aussteuer 7000 fl. Als Universalerbin wird die Gattin Livia 


1) Prot. in Hofpartheysachen 1691—1699, fol. 713. K. k. Staatsarchiv. 
r, Hof-Capels-Akten. Fasc. 22. 6. K. u. k. Kammerarchiv. 
») Reg.-Nr. 1115. K. k. Landesgerichtsarchiv, Wien. 
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Christina eingesetzt, „mit der Bedingung, daß sie... nach ihrem Tode alles, was sie sich 
ersparen könnte, sowie Häuser, Weinberge, Grundstücke und Geld, Silbergerät und 
andere Gegenstände... den beiden genannten weltlichen Söhnen Carl und Ferdinand 
zu gleichen Teilen hinterlassen soll.“ Auch bittet er sie, „die minderjährige Tochter in 
der Furcht Gottes zu erhalten und zu erziehen bis zu ihrem heiratslähigen Alter.‘ In der 
letzten Verfürzung bekundet Drazxhi eine tiele Religiosität und Frömmigkeit. Auch der 
Anfang ds Testamentes zeugt davon. „An erster Stelle,“ heißt es dort, „empfehle ich 
als guier Katholik meine Seele der grenzenlosen Barmherzigkeit Gottes.“ Frömmigkeit, 
sorgsame Vater- und Gattenliebe, große Güte gegen seine Untergebenen und eine sel- 
tene Gewissenhaftigkeit in seinen Berufspflichten bilden die hervorstechenden Charakter- 
züze des arbeitsfrohen Mannes. 

Das Vermögen, welches Draghi sich in den langen Jahren seines Hofdienstes er- 
worben hat, muß naclı dem Testamente recht beträchtlich gewesen sein, und es ist wohl 
anzunchmen, daß die Huld des Kaisers ihm außer der erwähnten großen Dotation noch 
manch andere Zuwendungen gewährt hat. Schon in den ersten Jahren seiner Wiener 
Tätigkeit, als er noch Kapellmeister der Kaiserin-Witwe war, verfügte er über ein Ver- 
mögen. In einem derzeit im Besitze des Herrn Cav. Lozzi in Rom befindlichen Aus- 
schnitlte aus einer Eingabe Draghis ist die Rede von dem Ankauf „eimer Hauß und Hol- 
stadt zu Heyligsiatt gelegen. Das Testament wurde am 16. Januar 1700 eröffnet, womit 
erwiesen ist, daß der 18. Januar, wie Pohl in Groves Dictionary mit Berufung auf das 
Totenprotokoll in der Wiener Stephanskirche angibt, nicht der Todestag gewesen sein 
kann. Dieses Totenprotokoll ist übrigens nichis anderes als eine Rechnungsablage an die 
Curaten über die Einnahmen der Begräbnisgebühren. Der 18. Januar ist demnach der 
Beisetzungstag; und da schon in damaliger Zeit die Beisetzung zwei Tage nach dem 
Tode zu erfolgen hatte, so ist mit Sicherheit der 16. Januar als der Todestag anzunehı- 
men. Das Totenprotokoll lautet wörtlich: 

„Der Wohl Ed] gestr. Hr. Joh. Antoni Traghy, Ihro Kay. May. Capelmaister bei 
„Stainer Rüßl—Singerstr.') ist an Innerlich obstructiones und Verstopfung des urins 
„versch. alt 65 Jh. Zum Michaelis ?). 


„Nacht Begrb°) 


„Groß gleith f. . .....2...69]41 
„Hr. Canonicis- » : .» > 2 2.2..24|1— 
„Ar. Curaten - » : : 22202000. 6|— 
„Pahrtuch . . . . . 22.22.22. .8130 


„Musicis. » » 2 22200202020. .101- 
„Pahrleiher und Mößner . . . . . 3|— 


„Kürchendiener : . . . 2 2.2..— |30 
„6 Träger mit Mändl . . .. .. 4130 
„vor Pahr» 2 2... 80 82.0145 


66 156° 9) 
Ein Grabstein, der in der Michaelerkirche von der leizten Ruhestätte Antonio 
Draghis Kenntnis gibt, war nicht zu bestimmen. Er wird das Schicksal so mancher 


1) Das Haus zum ‚steinernen Rößl‘ befand sich nach Schümmer: „Häuserchronik'' (1839) 
und Winckler: ‚„Orlentierungsplan der k. k. Haupt- und Residenzstadt Wien'‘ (1858), Singer- 
straße 10 und Liliengasse ]. 

») D. h. beigesetzt in der Krypta der Michaelerkirche. 

*s) Nachtbegrübnisse galten für besonders vornehm, weil in der Dunkelheit die Fackel- 
beleuchtung dem Gepränge größere Fejlerlichkeit verlieh. Nach Rinck wurde der Kaiser Leopolä 
am 9. Mai 1705, abends 9 Uhr bestattet. Das Begräbnis der Kaiserin Margaretha, welche am 
2. März 1673 starb. fand um 8 Uhr abends statt. 

*) Ein Gulden = 60 Kreuzer. 
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anderer im Fußboden eingelassener Grabdenkmäler gehabt haben: die Inschrift ist von 
den Tritien der Kirchenbesucher getilgt. 


Il. Draghi als Dichter. 


Produktiv trat Draghi in Wien zunächst als Librettist hervor und der erste 
Bibliograph, der uns von dieser Tätigkeit Kenntnis gibt, ist Johann Christoph Adelung!). 
Auf ihn verweist Schilling in seinem Lexikon und erwähnt, daß bei Adelung ‚die Titel 
von mehreren seiner Dichtungen aufgeführt sind‘. Das ist jedoch ein Irrtum Schillings, 
allerdings leicht verzeihlich durch die unklare Form des Adelungschen Berichtes. 
Adelung schreibt nämlich: „Draghi (Antonio), ein Italiänischer Dichter und Musicus, 
von welchem man hat: „Hercole »Icquistatore dell’ Immortalita.“ Dr. p. Mus. Linz 1677; 
„Il silentio di Harpocrate“ Dr. p. Mus. Wien; „La patienza di Socrate, con due moglie, 
Scherzo dramatico per musica. Prag 1680, 8.‘ Draghi hat diese Werke aber nicht ge- 
dichtet, sondern lediglich komponiert. Die Bibliographen der folgenden Zeiten nennen 
keine Dichtung Draghis mit Namen. Erst Köchel (Joh. Jos. Fux, Anh. VIII) und Weilen 
izur Wiener Theatergeschichte. Wien 1901) geben eine Aufzählung der von Draghi 
verfaßten Libretti. Weilen nennt nicht weniger als dreizehn solcher Dichtungen. Er 
stützt sich dabei auf die handschriftlichen Partituren-Verzeichnisse und auf das reiche 
Material der handschriftlichen Partituren in der Wiener HHofbibliothek, nach denen diese 
Zahl auch berechtigt erscheint. 


Die früheste Partitur, die Draghis Namen trägt, isi die von „La Galatea“ ?) 1660, 
Musik von Pietro Andrea Ziani. Daß jedoch Draghi nicht Dichter dieses Werkes ge- 
wesen sein kann, darüber belehrt er uns in der Vorrede zu „L’Almonte“ ®), das er „das 
Erstlingswerk seines bescheidenen Talentes‘‘ nennt (il primo parto del ingegno mio 
debolissimo). Das Publikum kennt ihn noch nicht, denn er fühlt sich bemüßigt, sich 
ausdrücklich vorzustellen: „Ich komme fremd und du weißt vielleicht nicht, wer ich 
bin... Ich bin ein ehrsamer Diener der Tugend, der jetzt als Almosen die Beglaubigung 
als Dichter von denen heischt, die ihn nicht kennnen... Doch vermute ich, daß du 
mich schon kennst, und daß du weißt, daß ich nicht der bin, der zu sein ich scheine... 
Wohlan denn, ich sehe, daß du ein liebenswürdiger Mensch bist, und will die Maske 
lüften. Ich bin Antonio Draghi. Aber siehst du auch, inwiefern ich maskiert war? Du 
hast mich für einen Dichter gehalten und ich bin in der Tat Musiker.“ 


Niemals hätte Draghi nötig gehabt, sich in dieser Weise dem Publikum als 
Dichter vorzustellen, wenn dieses ihn schon aus der „Galatea“ vom Vorjahre her ge- 
kannt hätte. Demnach ist klar, daß Draghi auf der „Galatea“-Partitur irrtümlich als 
Librettist dieses Weıkes bezeichnet ist, und daß als seine dichterische Erstlingsarbeit, 
nach seinen eigenen Worten, anzunehmen ist: 

1. „L’Almonte” Dramma per musica, das Griuseppe Tricarico, Kapellmeister der 
Kaiserin-Witwe Elecnora, in Musik gesetzt hat. 

Als nächstes dichterisches Werk Draghis hat zu gelten: 

2. „L’Oronisbe“. Dramma 1663. 

Nach Allacci soll zu diesem Werke ein italienisches Textbuch in 4° vorhanden 
sein, doch konnte es nirgends ermittelt werden. 

Weilen schreibt noch die Bücher zu zwei Werken, nämlich zum Oratorium 
„Maria Magdalena“ (1663), und zu „L’Invidia conculcata della Virtw, Merito, Valore 
della S. C. M. Leopoldo“ (1664), Draghi zu. Beide Werke sind in handschriftlicher 


u en 


1) Adelung: „Fortsetzung und Ergänzurgen zu Chr. Gottlieb Jöchers allgemeinem Gelehr- 
ten-Lexikon.'' Leipzig, 1787. Bd. 11, S. 753. 
2?) Handschrift Nr. 18.9862. Wiener Hofbibl. 


') Ital. Text. 4%. Wien, 1661. Musikverein. R 
8 
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Partitur in der Wiener Hofbibliothek (Nr. 16010 bezw. Nr. 17743) vorhanden und in 
beiden Handschriften ist als Dichter Draghi genannt, doch läßt sich bestimmt nach- 
weisen, daß diese Angabe irrtümlich ist. Die Vorrede zur Oper „La Cloridea“ (1665)') 
ist wohl imstande, alle Zweifel zu lösen. Draghi widmet das Werk seinem kaiserlichen 
Beschützer Leopold I. und beginnt die Widmungsschrift mit den Worten: ‚Jetzt wird 
da, auf der kaiserlichen Bühne, vor deinen urteilsscharfen Augen ‚la Cloridea“ aufge- 
führt, das dritte Werk meiner schwachen Feder. Du könntest glauben, 
es müsse das erste sein, da du in deiner huldvollen Gnade ein ebenso aufmerksamer 
wie kluger Kenner bist etc.“ (Eccott esposta sotto Tocchio del tuo purgatissimo inteletto 
la Cloridea, terzo parto della mia debolissma penna. Crederei, che dovesse esser la pa nel 
Imo berignc agradımento conoscendoti altretanto intendente quanto discreto etc.) Draghi 
gibt das Werk also als sein drittes aus, ja, er betont ausdrücklich — in einer Bescheiden- 
heitsfloskel — obwohl es schon das dritte sei, könne cs doch für ein Erstlings- 
werk gehalien werden. Daraus geht wohl klar genug hervor, daß Draghi seit „L’Oro- 
nisbe“ (1663) keine Dichtung mehr geschrieben hat. Es folgt also 

5. „La Cloridea“. Dramma per musica dedicata ulla S. C. Mtd di Leopoldo, Aug® 
Impre Composizione di Antonio Draght. Musik von Pietro Andrea Ziani. 

Das nächste Werk ist: 

4. „L’Alcindo“, per musica rappresentalo per commando della Sacrua Cesurea Afta 
di Leopoldo augustissimo Imperatore et alla medma Mtä dedicato, Composizione di 
Antonio Draghi. Favola quarta. 1665 °). Musik von Antonio Bertali. 

Draghi nennt das Werk auf dem Titelblatte „favola quarta” und fügt in der Vor- 
rede hinzu: Kaum war „La Cloridea“ vollendet, als durch die unvergleichliche Güte 
Seiner Majestät mir der Auftrag zu dem vorliegenden Pastorale zuteil wurde.“ Jeder 
Unklarheit über den Plaiz, den diese Diehtung in der Reihenfolge der Werke Draghis 
einninmmnt, ist durch diese genaue Angabe vorgebeugt. Jedoch im Textbuche von 

5. „Introdusione drammatica al gioco delle sorti, Rappresenlata in musica dentro 
le camere intime della S. Ces. Macsta dell’ Imperatrice Eleonora' ?), 
finden wir den Namen des Dichters ebenso wenig wie die Angabe des Druckortes. Auch 
das handschriftliche Exemplar !) verschweigt uns den Namen des Dichters. Nur das 
‘artiturenverzeichnis nennt außer der Jahreszahl, Carneval 1666, Draghi als den Ver- 
fasser des Stückes und außerdem verrät die Vorrede ganz den Stil Draghis. Der Ver- 
fasser weist wieder auf die „„Unzulänglichkeit seiner dichterischen Begabung‘ hin; die 
Dichtung ist „aus Gehorsam gegen die kaiserliche Auftraggeberin‘ entstanden (vergl. 
Vorrede zu 7’ Alcindo). Außerdein wird die Autorschaft Draghis sehr wahrscheinlich ze- 
macht durch den Uistand, daß Dragli doch Kapellmeister bei der kaiserlichen Auf- 
traggeberin ist und dal die Kaiserin ihren schr geschätzten Kapellmeister, der doch 
sehon mehrere Proben seines dichterischen Könnens abgelegt hatte, eher als jeden an- 
deren zum Beweise ihrer Huld niit dem Auftraxe, ein Libretto zu schreiben, beehrt 
haben dürfte. Das Werk entstand an einem einzigen Tage, wie aus dem Vorworte her- 
vorgeht. 

Die Autorschaft Draghis steht bei den nächsten vier Werken einwandfrei Test. 
Es sind diese: 

6. „Lu mascherata per musica. 
fica. 1666 %), 

(Die Vorrede des Buches meldet uns als Dichter und Komponisten Antonio 
Draghi.) 


‘ 


Ricreasione carnevalesca. Composizione dramma- 


1) Textbuch. 4%. Wien, Cosmerovius, 1665. Musikverein, 

2) Textbuch im Wiener Musikverein. Cosmerovius, Wien, 1665. 4°. 

ı) Textbuch, 4°, im Musikverein, Wien. 

*‘ Wiener IHlofbibl., Handschrift Nr. 13.237. 

*) Textbuch, 4%, Wien, Cosm., 1666, Musikverein; Part, 16.911, Hofbibl. 
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1.,Vere amor f& soave ogni fatica“ Introduzione ad un nobilissimo ballo di dodici 
dume ctiopi et alle stesse dedicata da Antonio Drughi'). 

(Das Werk wurde zur Vermählung Leopolds I. mit der spanischen Infantin 
Margaretha aufgeführt. Im Ballet tanzten zwölf Damen des österreichischen Hochadels, 
die Draghi in der Vorrede begrüßt als eine Gesandtschaft, die gekommen ist, um der 
Jungen Raiserin die Huldigung des dunkeln Erdteiles darzubringen. Die Damen sowohl, 
als auch die Darsteller des Stückes sind mit Ausnahme des Dieners Margoffo, als 
Mohren kostümiert. Auch Amor, der im Prolog, auf einem Elefanten sitzend, der 
kai: . Braut huldigt, ist braun geschminkt.) 

8. „.Ipollo deluso.“ Drama poetico 1669. Musik von Leopold 1. °. 

(Das italienische Textbuch 4°, das Weilen erwähnt, war nicht aufzufinden. Es 
lag nur ein spanisches Textbuch aus der fürstlich Lobkowitzschen Bibliothek in 
Raudnitz vor, betitelt „Apolo burlado. Drama poetico. En cl natalıcio felizissimo del 
“Augustissimo Senor Emperador Leopoldo, que celebra la Augustissima Senora Empe- 
ratriz Margarita. Compuesto en Italiano por Antonio Draghi Maestro di Capilla de la 
Augustissima Senoru Emperatriz Eleonora, y traducido por el Licenciado Juan Silvestre 
Sulva. En Viena. Por Mateo Cosmerovio, imp. de la Corte 1669.“ 

9. „L’humanito redenta.“ Oratorium 1669. 

Ein Textbuch hiervon ist uns nicht überkommen. Am Kopfe der Partitur 
(Nr. 16878 der Hofb.) findet sich außer Titel und Jahreszahl nur die Bemerkung „Musica 
et Poesia di Antonio Draghi‘. 

Außer diesen neun und den drei von mir als unecht bezeichneten schreibt Weilen 
Draghi noch eine Dichtung zu, das Libretto zu der Oper „Benche vinto vince Amore 
6 ıl Prometeo. Opera in musica tradotta dallo Spagnuolo all’ Italiano Idioma. Fegta con 
quale celebrarono la nascitä della Serma Regina della Spagna D. Mariana d’ Austria le 
sacre e Cesaree Maestä gl’ Augmi Leopoldo e Margarita nel teatro dell’Imperial Palazzo 
dı Fienna Tanno 1669" ?), Weder das Textbuch noch die Partitur (Nr. 16910 der Hofb.) 
nennen den Dichter dieses Werkes. Doch ist es ganz ausgeschlossen, daß Draghi hier 
als Librettist gelten könnte. Die Oper ist nach der Partitur über dem spanischen Texte 
komponiert und in spanischer Sprache aufgeführt worden. Das vorliegende italienische 
Textbuch ist, wie aus dem Titelblatt ersichtlich, eine Übersetzung aus dem Spa- 
nischen, mithin ist die Originaldichtung in spanischer Sprache verfaßt worden. Daraus 
geht unzweifelhaft klar hervor, daß der Italiener Draghi nimmermehr der Dichter dieses 
Werkes hat sein können. 

In seinen Dichtungen schreitet Antonio Draghi keine einzige Stufe über die vene- 
zianischen Librettisten hinauf. Es ist immer das alte Lied, die herkömmliche Schablone: 
die in Verwirrung geratene Kette sich liebender Personen, die am Schluß, Glied für 
(ilied, in angemessene Ordnung gelegt wird. Im wesentlichen ist’s auch bei ihm die 
Staatsaktion, die er als Hintergrund für das Liebesspiel nimmt, scharfe prägnante Cha- 
rakterisierung seiner Haupthelden kümmert ihn nicht. Aber wo es gilt, den Gang der 
Handlung durch Episodenwerk zu unterbrechen, da erfindet der Dichter manchmal recht 
reizvolle Bilder, die in ihrer Plastik und Anschaulichkeit geradezu nach dem Volks- 
leben gesehen und gestaltet sind und in ihrer Urwüchsigkeit, aber auch stellenweise 
derbzotigen Volkstümlichkeit sich ganz an die dramatischen Episoden der Vor-Shake- 
speareschen ‚Inierludes“-Dichter stellen lassen. Wie diese, so schrieben auch die 
venezianischen Dichter ‚fürs Volk“, und Draghi konnte oder wollte sich nicht von 
deren Überlieferung freimachen, zumal er sehen mußte, daß der feierliche, pompöse 
Wiener Hof diese Volkstümlichkeiten nicht ungern empfand und in ihnen — psychologisch 


ı) Textbuch, 4%, Wien, Cosm. 1667, Musikverein. 
2) Vergl. Adier: „Werke der Kaiser.‘ Bd. II, S. 308. 
°, Nach dem ital. Textbuche im Musikverein, 4%, Cosm., Wien, 1669. 
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ist’s wohl verständlich - - einen seelischen Ausgleich jener Spannung sah, der in die 
starre Hofetikete natürliches Empfinden zwängt. Was tut’s d’rum, wenn Draghis Komik 
häufig in die Burleske verfällt? Ein reizendes Beispiel in dem Prolog zu seinem Erst- 
lingewerk „L’Almonte“: Die Bühnenanweisung besagt: „Kaum haben sich die Ange- 
hörigen der kaiserlichen Familie gesetzt, als auf der Bühne ein Lärm ertönt. Der Vor- 
hang erhebt sich soweit, daß man die Handwerker erblicken kann, die mit den Zu- 
rüstungen beschäftigt sind.‘ Desiderio und Volontä ermahnen die Arbeiter, eilig ihr 
Werk zu vollenden. „Die Zeit verrinnt und es nahen die Majestäten.‘ Architettura 
prüft noch die Flugmaschinen, die aber den Dienst versagen. Während Architettura 
geht, um die Maschinen instand zu setzen, stimmen Desiderio und Volontä das Lob des 
Kaisers an, der mittlerweile von ihnen erspäht und mit tiefster Reverenz begrüßt wird. 
Darauf setzt die Handlung ein, die recht ausgiebig mit den Auslassungen des gefräßigen 
Dieners und der lüsternen Alten, die auf Männerfang ausgeht, in den Episoden durch- 
setzt ist. Sehr hübsch gesehen sind in Draghis drittem Werke „la Cloridea“ die Szenen 
in einer Kantine, wo Schiffsvolk zusammenkommt und der Spaßmacher, ein „servo 
Gobbio“ des Helden, sein Wesen treibt. Diese Szenen gelingen dem Dichter am besten, 
wenn auch der täppische Diener mit seiner unstillbaren Gefräßigkeit, uns schon bekann: 
aus „Almonte”, nicht mehr sehr zu fesseln vermag. Auch die lüsterne Alte fehlt nicht. 
Sie ist diesmal eine „Matrona di corte“, die eine ausdauernde Neigung zu recht scham- 
losen Kupplerdiensten zeigt. | 


Mehr noch als in diesen Werken überwuchern die komischen Elemente die 
feierliche Grandezze der Haupthandlung in Draghis „Introdusione drammatica al gioco 
delle sorti.” Aber hier sind sie nicht willkürliche Einschiebsel, wie melır oder wenizer 
sonst stets (sie könnten, ohne daß der Fluß der Handlung darum verkümmern müßte, 
meistens ruhig gestrichen werden); hier greifen sie als treibende Kraft in die Hand- 
lung ein. In kurzen Zügen der Inhalt: Gileno liebt Liceca, ohne von ihr wiedergeliebt 
zu werden; desgleichen liebt Cleria wieder den Filante ohne Gegenliebe. Filante und 
Licea sind ein Liebespaar. Durch Mißverständnisse scheint es, als schenke einerseits 
die Licea dem verschmähtenr Gileno und andererseits Filante der Cleria Liebe. Beide 
Männer geraten aus Eifersucht in Streit, in dem Gileno fällt. — Gileno, der sich wieder 
erholt hat, tritt mit Cleria auf und beide suchen in ihrem Liebesleid Trost bei den 
Prophezeiungen des „Astrologo“ Albumasier. Filante, der sich von seiner Geliebten 
betrogen glaubt, läßt sich von einem „Fisonomista“ und einem „Chiromante“ seine Zu- 
kunft vorhersagen: „Du wirst eine liebliche, wunderliche, anmutige Gattin besitzen. Sie 
wird schön sein und zierlich, um einer ganzen Schar zu gefallen, und du wirst, ehe das 
Jahr in die Ewigkeit versinkt, den Teufel an derSeite und das Geweih an derStirne haben.“ 
Filante: ‚Sagt mir, wird meine Liebe verschmäht oder erhört?‘ Fisonomista und Chi- 
romante: „Wenn du dem Gesichte traust, so liebt dich die Schöne und betet dich an 
und sehnt sich stündlich nach dir.‘ Der tölpelhafte Diencr vorspoitet die beiden abzehen- 
den Wahrsager: „Alchymisterei [Chimia] und Astrologie (beides damals in der Hof- 
gesellschaft sehr beliebt!) sind leibliche Schwestern der Narrheit.‘“ Auch Licea sucht 
Trost bei Wahrsagern, einem „Ungulisten‘‘ und einem ‚„Geomanten‘“. Molo naht diesen 
mit brennenden Kerzen und zündet ihnen die Bärte an. Zwerge kommen mit Lösch- 
eimern und Besen und beschließen den zweiten Akt mit einem Ballet. Mittlerweile 
haben Gileno und Cleria der unglücklichen Liebe entraten und sich beide zu einem 
Paare gefunden. Auch Licea und Filante haben sich wieder ausgesöhnt und sind zu 
der Ansicht gekommen, daß Charlatane nicht die Zukunft enthüllen können, „die Zu- 
kunft liegt vor uns sonnenklar, wenn wir frei von Eifersucht, in Frieden leben.“ Die 
fünf Wahrsager erhalten ihren Teil durch Molo, der sie mit Wasser besprengt und mit 
Staub hestreut. Sie entfliehen mit einer Grimasse. Im Nachspiel tritt das Glück als Be- 
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schützerin der Liebenden auf. „Ohne Glück ist jeder Riese ein Zwerg.“ Mit einer 
Huldieungz der Majestäten schließt das Stück. 

Sehr fest gefügt ist das Stück immerhin noch nicht, das ist überhaupt niemals 
Draghis Sorge; in diesem Falle ist's auch besonders nicht zu verwundern, als Draghi es 
in einem Tage hinschrieb. Aber der Dichter holt mit sicherer Hand das komische 
isogar satirische) Element heran, um es geschickt in das Liebesgeplänkel und Geseufze 
einer konventionellen Handlung einzuweben. Es wird hier schon treibendes Bestand- 
teil der Handlung. Und damit geht Draghi auf dem Wege von der seriösen zur komi- 
schen Oper einen wesentlichen Schritt vorwärts und zur Vollendung ist’s nicht 
mehr weit. 

Immerhin erleben wir in dem kurz darauf folgenden Werke „la Muscheratu“ 
doch eine große Überraschung. In froher Laune den Fasching zu feiern, gab den An- 
laß zur Abfassung des Werkes. In dem „Argomento“ gibt der Dichter die Entstehung 
und den ganzen Zweck der Dichtung, und zwar in bemerkenswert knappen Worten: 
„Einige, deren Beschäftigung in den Carnevalstagen ist, lustig zu sein, beschließen, 
eine ergötzliche Lustbarkeit zu veranstalten (fare una dilettevole ricreazione); einig in 
dem gemeinsamen Wunsche, beschließen sie, sich zu maskieren; ein jeder wählt daher 
das Gewand, das seiner Laune am meisten zusagt (che E pid conforme alla sua sodis- 
fazione). Diese l.ustbarkeit gibt den Antrieb dazu, den folgenden niedlichen Scherz 
zu verfassen.“ 

Nach eineın Prolog in dem „il Piacere“ sein Gelolge zum Frohsinn im Masken- 
treiben auffordert, setzt die Handlung ein, die diesmal gänzlich das ausmacht, was wir 
sonst in den andern Stücken Draghis als komische Episoden kennen gelernt haben: 
den ehelichen Zwist der beiden Hauptvertreter venezianischer Komik, der lüsternen 
Alten und ihres tölpelhaften Gatten. Beffana, eine alte häßliche Bäuerin, stellt jedem 
Manne nach, der ihr in den Weg kommt, mag es „il Piacere“ sein, den sie für einen 
Elegant hält und von dem sie Hohn und Spott erntet, mag es der junge „Paggio“ Les 
mino sein, der sie verschmäht, trotzdem er sonst gegen gute Bezahlung den Frauen 
seine Liebesdienste in recht eindeutiger Weise anpreist. Kommt der Mann der lüster- 
nen Alten, der Bauer Sardellone, bei ihren Liebesabenteuern ihr ins Gehege, so weiß 
sie ihre Fassung zu behaupten; ist er sanft und will er ihr mit Zärtlichkeiten nahen, 
so weist sie die Galanterien barsch zurück; kommt er mit Klagen und Vorwürfen, so 
quittiert sie mit derben Scheltworten oder es setzt auch Prügel. Sie wird schließlich 
von der Sucht nach Liebesabenteuern geheilt durch den Pagen Lesmino. Dieser preist 
der Alten ein Verjüngungsmittel an, und als diese ihm das Elixier für eine große 
Summe Goldes abkaufen will, zeigt sich Lesmino bereit, die Wirkung an ihr, der Alten, 
zu erproben. Er nimmt einen Pinsel und streicht ihr das runzelige Gesicht mit schwar-" 
zer Farbe an. In der Nebenhandlung des Stückes finden wir die üblichen verliebten 
Gestalten der venezianischen Episode. Der hohlköpfige „Filosofo“ und der mit Wich- 
tigiuerei seine Unwissenheit bemäntelnde ‚„Astrologo” vermehren neben den beiden 
Hauptpersonen die Komik der Handlung. 

Von größter Bedeutung in diesem Werke Draghis ist das gänzliche Fehlen des 
Pathos der venezianischen Oper. Die Personen sind nicht der Mythe, der Heldensage 
oder der Geschichte entnommen, sondern stellen Gestalten aus dem Leben dar. Und 
damit sind wir bei der komischen Oper angelangt. Die „Aascherata“ ist in der Tat eine 
echte komische Oper, und zwar die erste komische Oper, die in Wien aufgeführt wurde. 
Kretzschmar ‘) hat in treffender Anschaulichkeit darauf hingewiesen, daß die 
mythologischen oder geschichtlichen Gestalten in der seriösen venezianischen Oper 
sanz nach dem Geiste und den Anschauungen des 17. Jahrhunderts reden und handeln. 


1) Kretzschmar: „Die venez. Oper und die Werke Cavallis und Cestis.'‘ Vierteljahrsschr. f, 
Musikw., 1892, 
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Sie sind im Grunde genommen echte Venezianer, ihre Art ist nach dem Gefühlstion 
des Publikums abgestimmt und so bieten sie schon alle Eigenschaften, um als echte 
Figuren der Commiedia, jener „natürlichen und dramatisch befriedigenden Beziehung 
der Elemente des Volkslebens und der Gesellschaft zueinander" !) verwendei zu werden. 


Das von Burney ?) als „erste komische Oper im Stilo rappresentativo"” bezeichnete 
und von Goldschmidt °?) näher besprochene Werk „La finta pazza“, Diehtunz von Claudio 
Strozzi, Musik von Serati, Bologna 1647, gleicht denn auch auf ein Haar der seriösen 
venezianischen Oper. Goldschmidt nennt diese Oper eine „klassische Komödie‘‘, wegen 
„der starken Betenung der komischen Elemente‘, eine Erscheinung, die mehr oder 
weniger allen seriösen Opern der venezianischen Epoche eigen ist. Auch in der äußeren 
Gestaltung zeigt „Is finta pazza“ alle Eigenschaften der seriösen venezianischen Oper: 
der Stoff ist der griechischen Heldensage entlehnt, die Mittel zur Verwicklung des 
Knotens, Verstellung, Verkleidung usw. sind die gebräuchlichen. Die Bezeichnung dieses 
Werkes als opera b«ffa ist daher eine rein willkürliche, ebenso willkürlich, wie Burney 
„Orontea“ (1649) von Cesti oder „Erismena“ (1655) eine „fragi-comedy“ nennt. 

Im Jahre 1639 wurde in Rom die Oper „Che soffre, speri“, Dichtung von Ruspi- 
gliosi, Musik von Mazzocchi und Marazzoli aufgeführt, die in einem Hauptpunkte von 
der seriösen Oper abweicht: sie geht von dem bis dahin üblichen Sujet der Oper, dem 
aus der Antike entlehnten Stoffe ab, die handelnden Personen sind Gestalten der hei- 
matlichen Scholle. Goldschmidt *) hat uns in dankenswerter Weise dieses Werk über- 
mittelt und ihm die Bedeutung zuerkannt, die es als die erste musikalische Komödie 
einnimmt. Draghis Ruhm, als Verfasser der „Mascherata“ besteht nicht darin, der 
opera tuff« das Leben geschenkt zu haben, wohl aber darin, als erster siein 
Wieneingeführt zu haben. Er schuf die Dichtung aus der lebhaften Freude 
am Frohsinn heraus; diesem impulsiven Drange mußte natürlich der pathetische Ton 
der konventionellen seriösen Oper hinderlich sein; deshalb entzog sich der Dichter 
gänzlich seinen Fesseln. Als Spiegelbild der tollen Ausgelassenheit des Faschings durfte 
die „Mascherata“ nichts von der Gemessenheit der ernsten Oper haben, nicht einmal 
deren äußerliches Gewand. Und doch regt sich in dem naiv schallenden Künstler die 
Stimme der Überlieferung, der Konvention. Er hat bei dem Publikum eine Ent- 
schuldigung nötig und diese Entschuldigung kleidet er in eine ganz eigenartige Form. 
Momus, der Gott des Tadels und der Spottsucht, tritt im Jl. Akte, Szene 12, auf und 
läßt seinen beißenden Spott an der Gattung des Stückes aus: ‚, Dieser dichtende Musiker 
täte auch besser daran, seine Finger von der Dichterei zu lassen und sich damit zu 
begnügen, den Baß zu singen. Ich weiß nicht recht, was diese „Mascherata” soll; sie 
ist nicht Fabel, nicht Geschichte (non & favola, non & storia), sie ist nur ein Produkt der 
Laune (capriccio) und nicht einmal gut gemacht... Wer keinen Faden hat, wird sich 
aus diesem Labyrinth nicht herausfinden.“ 

Auch in der Musik sucht Draghi dem überlieferten pathetischen Ton der seriösen 
Oper aus dem Wege zu gehen. Schon der Prolog, den „tl Piacere“ singt, zeigt eine 
erquickende Leichtigkeit sowohl in der melodischen Linie als auch in den rhythmischen 
Figuren. Häufiger Taktwechsel und synkopierter Rhythmus erhöhen diese Leichtigkeit, 
und von ganz besonderem Reize muten uns Melodien an, die, wie das Auftrittslied des 
„Villano“ in der vierten Szene, geradezu aus dem Volksleben übernommen zu sein 
scheinen. Eine Arie, in der „"Amante“ seine vergeblichen Liebeswerbungen ver- 
schmerzt, „Imparete ora da me“ gemahnt in der Leichtflüssigkeit ihrer Melodik und 

ihrem wundervoll straffen, nahezu klassischen Aufbau geradezu an Händel. Sind diese 


ı) Goldschmidt: „Studien zur Gesch. der ital. Oper im 17. Jahrh.' Leipzig, 1902, S. 87. 
2) Burney: „A general history of music.“ London, 1789, Bd. 1V, 8. 129. 

») Ebenda, S. 97. 

*) Ebenda, 8. 89 ft. 
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Versuche, aus den starren Pathos der opera seria herauszukomumnen, auch meistens noch 
ein unsicheres Tasien, ein ringendes Suchen nach dem leichten Ausdruck, so zeitigen 
sie doch recht schöne Erfolge und Draghis Verdienst um die Entwicklung der „Opera 
burfa“ wird dadurch richt geschmälert. 


Als Dichter steckt Draghi noch ganz in den Überlieferungen der venezianischen 
L.ibrettisten (wenn wir von der „Mascherata“ absehen) und Entwürfe, wie zu „’Almonte“ 
oder zu „la Clortdea“ könnte, so wie sie uns vorliegen, jeder andere Librettist der vene- 
zianischen Schule verfertigt haben. Doch besondere Anschaulichkeit im Aufbau der 
Szenen, in denen vielfach zu Herzer geliende Stimmungen sich zeigen, und sodann eine 
recht glückliche, wenn auch etwas derbe Komik, zeichnen ihn als Dichter aus. Das 
burleske Element wird auflallend betont; die Szenen der tölpelhaften, gefräßigen Diener 
und der Jüsternen, alten Kupplerinnen nehmen einen breiten Platz ein und dämmen 
das elegische Element bedeutend zurück, und so leitet der Dichter ganz merklich von 
der „Opera seria“ zur „Opera bufa“ über. Darin ist die Bedeutung Draghis als Dichter 
zu erblicken. 


II. Draghi als Musiker. 


Von ungleich gıößerer Bedeutung als der Dichter hat der Musiker Antonio Drashi 
gewirkt. Seitdem Nicolo Minato in staunenerregender Schalffenslust fast allein den 
Wiener Hof durch mehr als drei Dezennien hindurch mit Libretti versah, wurde 
Draghis dichterische Begabung nicht mehr in Anspruch genommen — der unermüld- 
lich schaflende Musiker hatte seinen Dichter gefunden. Neben diesen beiden Männern 
kam in der Zeit ihres gemeinschaftlichen Wirkens fast kein anderer Komponist oder 
Dichter zur Geltung und in den drei Dezennien entstanden aus dem vereinten Schaffen 
dieser beiden mehr als 200 Werke. 

Daß Draghi bei dieser unaulhaltsamen Arbeit auch manches Seichte und Ober- 
flächliche zutage gefördert hat, ist wohl selbstverständlich. Aber neben der Schnellig- 
keit des Produzierens trug hierzu auch noch der Kardinalfehler der venezianischen 
Librettisten mit die Schuld. Die Blutlosigkeit der Gestalten der venezianischen Oper, 
die Personifikation aller möglichen kühnen Abstraktionen mußten erkältend auf einen 
warmblütigen Musiker einwirken. Aber gleichwohl verdient Drazhi den kategorischen 
Vorwurf, ein seichter Komponist zu sein, den Prosniz') ihm macht, ganz und gar nicht. 
Draghi bekundet eine eminent geschickte Hand in der Wahl der Ausdrucksmittel und 
ihm glückt es ganz vortrefflich, den puppenhaften Gestalten der Dichtungen warmes 
Leben durch seine Kunst einzuhauchen. In den Oratorien und jenen Werken kirch- 
lichen Charakters, die seine religiöse Seele zum Erklingen bringen, zeigt sich seine 
musikalischeTiefe wohl am auffälligsten. Die fünfstimmige Messe (1684, Kremsmünste- 
rer Benediktinerstift, sub. 5 er. C. Fasc. 14, Nr. 707) legt hiervon ein wunderschönes 
Zeugnis ab und der Hymnus „Verxilla regis prodeunt” (Jahreszahl unbestimmt. Hof- 
bibliothek, Nr. 16139) hat in seiner schlichten Innigkeit solange nachgewirkt, daß man 
ihn fast jedes Jahr bis zum Jahre 1749, also fast fünfzig Jahre nach dem Tode des 
Meisters, aufführte.?) 

Die frühesten Kompositionen Draghis sind uns nicht erhalten. Das erste uns 
überlieferte Werk ist die Musik zur Dichtung des Cav. Ximenes „Achille in Sciro“ (1663), 
ein Werk, das uns von der Reife des damals achtundzwanzigjährigen Meisters schon 
beredtes Zeugnis ablegt. Draghi zeigt sich hier in der Behandlung der Form, in leichtem 
melodischen Fluß der musikalischen Linie und in sicherem Gefühl für die Gesanglich- 


1) Prosniz: „Kompendium der Musikgeschichte 1600-1750.‘ Wien, 1900. S. 56. 
2) Die „Denkmäler‘ bereiten die Herausgabe eines Bandes mit Kirchenwerken von A. Draghi 
vor, ferner die Oper „TI fuon eterno cuxtoito dalle Vestalit. 
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keit als fest wollender und ernst könnender Künstler. Seine Bedeutung liezt vornehmlich 
darin, die musikalische Form über die seiner Zeitgenossen Cavalli und Cesti hinaus er- 
weitert zu haben; allerdings, wie gleich bemerkt sein soll, vielfach auf Kosten des 
Ausdruckes. 

Draghis Schäfien fällt gerade in die Epoche, in der sich die italienische Sinfonia 
(Schnell-Langsam-Schnell) in die französische Ouvertüre Lullys (Langsam-Schnell- 
Langsam! umeniwickelt. 

Die Bezeichnung „Sinfonia“ auch .Suonata“ gebrauchten die Italiener für jedes 
Orchesterspiel, für das Vor- und Nachspiel zu Arien, für die Einleitung zu Auftritten 
und vornehmlick für die Erifinungsmusik eines Bühnenwerkes. In der venezianischen 
Oper hat, wie Heuß°) auseinandersetzt, die Sinfonia noch nicht die Aufgabe, die Ein- 
leitung zu einer bestimmten Oper zu sein. Feierliche Akkorde sollen den Hörer aus der 
Alltagsstimmung reißen und ihn darauf vorbereiten, ‚daß etwas Großes folgen wird’. 
Eine größere Satzzahl weisen die Sinfonien dieser Zeit nicht auf, weil sie nur einerlei 
Stimmungsgehalt wiedergeben wollen, folglich mit einem Satze auskommen können. 
Monteverdi hat allerdings in „/ncoronusione di Poppcu“ (Kretzschmar. Vierteljahrsschrift 
für Musikwisserschaft 1894, S. 497) schon eine zweiteilige Sinfonia, doch ist der zweite 
Teil nur eine Unmibildung des ersten vom *s in den %ı Takt, weist also das gleiche Ver- 
fahren auf, das Monteverdi auch in den Tänzen des „Ballo delle ingrate“ angewendrt 
hatte. Cavalli, Monteverdis großer Schüler, alımt seinen Meiser fast sklavisch nach, 
bringt aber in der für Paris komponierten Oper „Ercole“, das der italienischen Sinfonia 
bis dahin fremde Element der Fugierung zur Anwendung, das dann in der italienischen 
Oper festere Wurzeln faßt und von Cesti namentlich ausgiebig gepflegt wird. Das musi- 
kalisch fein gebildete Publikum der Opern des Wiener Kaiserhofes mochte an solchen 
kontrapunktischen Künsten größeres Gefallen haben, als das naiv empfindende, nach 
derberen Sensationen langende demokratische der venezianischen Opernhäuser, un! 
darum fand Cesti und nach ihm Draghi für diese Neuerung den geeigneten Boden. 
Cestis Form der Sinfonia ist auch reicher gegliedert als die seiner Vorgänger; zwei bis 
vier Sätze werden die Regel und in dieser Forın, „die sich bald aıf die italienische 
Sinfonia, bald an die französische Ouvertüre hält,‘ schrieb Cesti seine Vorspiele (Verzl. 
Adler „Pomo d’oro", S. XXI). 

Die Einleitungen zu Draghis frühesten Opern fehlen meistenteils. In der „Masche- 
rata“ vertritt nach einem kurzem ÖOrchestervorspiel (primitive venezianische Sinfonia) 
noch der Prolog die Stelle einer Ouvertüre; aber schon in dem frühesten erreichbaren 
Werke Draghis „Achtille in Sciro“ (1663) sehen wir die französische Ouvertüre ange- 
deutet. Nach einem langsamen, von feierlichen Akkorden eingeleiteten Satze, hebt eine 
rasche „Corrente“ an, deren zwei Teile (mit Reprisen) beide tonal in g abschließen. Im 
ersten Teile ist die Homophonie noch streng gewahrt, aber im zweiten Teile finden 
sich zwischen den beiden Oberstinmen imitatorische Wendungen, die mit der Fugie- 
rung der französischen Ouvertüre eine offenbare Verwandtschaft zeigen. Eine zeitliche 
Entwicklung von der venezianischen Sinfonia in die französische Ouvertüre ist bei 
Draghi garnicht fesizustellen. Er verwendet beide Formen nebeneinander und die 
venezianische Sinfenia erscheint noch im letzten Dezennium seines Schaffens, Der 
italienischen Sinfenia, die schon bei Steffano Landi in seinem „Santo Alessio“ (II. Akt) 
sich findet und der Scarlatti zur ausschließlichen Herrschaft verholfen hat, begegnen 
wir hei Draghi niemals. 

Zyklische Feımen, ähnlich der Suite, erscheinen einigemale als Orchestervor- 
spiele. Tänze sind ja, wie Heuß ?) ausdrücklich hervorhebt, in der italienischen Sinfonia 


1) Heuß: „Die venetianischen Opern-Sinfonien.‘' Sammelb. der intern. Musik-Gesch., Jahr.- 
gang IV, S. 410. 
ı) Heuß: „Venetianische Opern-Sinfonien.‘“ S. 481. 
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keine Seltenheit und Draghi gibt in der „Suonata“ zur Oper „Il tempio di Diana in 
Taurica !) dafür einen klassischen Beleg. Diese Suonata, von der allerdings nur der 
Busso continuo überliefert ist, steht in C-dur. Der erste Teil, ohne Benennung, ist 
16 Takte lang und hat den *« Takt. Der zweite, mit der Überschrift „Buore“ (die fran- 
zö.ische Bourröe), hat zwölf Takte. Der dritte Teil hebt sich durch Ausdehnung und 
veränderten Rhythmus von den anderen erheblich ab. Er ist im */s Takt geschrieben, 
* Takte lang und mit „Folia“ benannt. Der kurze, wieder im *% geschriebene vierle 
Teil leitet mit sieben Takten in den fünften, einen „Canone a 4“ über. Dieser Kanon, 
der über denselben, immer wiederkehrenden Baßnoten c—g, wie die vorhergehende 
Einleitung aufgebaut ist, steht im Tiripeltakte. 

Eine andere zyklische Form zeigt das Vorspiel von „I vaticinij di Tiresia Tebano“®) 
1680). Auch hiervon ist wiederunı leider nur der Basso continuo erhalten. Einge- 
leitet wird das Vorspiel durch eine dreisätzige „Sonata“, deren Zeitmaße verschieden 
sind. Der erste Teil ist ohne Tempobezeichnung, der zweite ein „presto“, der dritte 
ein „adagto“. Allen drei Teilen ist der */s Takt gemeinsam. Dieser „Sonata“ folgt zu- 
nächst eine „„Aleniande“ und sodann eine „Gigue“. Nach dieser Gigue ist die Sonata 
zu wiederholen, wie die Vorschrift „Sonata ut supra ad libitum“ angibt. 

Interessant in der formalen Gliederung ist auch das Vorspiel zum dritten Teile 
der Oper „Psiche cercando Amore“ ®) (1688). Überschrieben ist dieser dritte Teil mit 
dem Vermerk: „Sinfonia. Commincia la sinfonia poi si interrompe dal canto.“ Das Or- 
chester, bestehend aus erster und zweiter Violine, Alto-Viola, Tenor-Viola und Baß, 
führt eine achttaktige Einleitung in % Bewegung aus, nach der die Arie der Psyche 
„tecendetent fact e Tumi” anhebt. Nach der ersten Strophe werden die einleitenden 


Takte wiederholt und die zweite Strophe wird gesungen, nach deren Schluß die An- 
merkung steht „segue sinfonia.” Dieser Teil, dessen Hauptthema: 


in fugierter Fornı durchgeführt wird, hat ein kurzes, viertaktiges Nachspiel im lang- 
samen Zeitmaße und bildet, wenn wir die ersten acht Einleitungstakte der Arie hinzu- 
nehmen, eine der französischen Ouvertüre analoge Form, deren erster Teil von dem 
zweiten durch die zwei Strophen der Arie getrennt wird. 

Eir: ganz freies, sich keiner überlieferten Form anschließendes Vorspiel, bietet 
uns die Sinfonia zur Oper „L’albero del ramo d’oro“*) (1681). Auch in andere Bezie- 
hung noch ist sie von großem Interesse, als sie eine orchestrale Klangmalerei von be- 
deutender Plastik zeigt und als ein frühes Beispiel von Programmusik anzusprechen ist. 
Der Komponist gibt selbst die Erläuterung: „Precede sinfonia come di strepito di vento 
in un bosco.“ Das Thenia des ersten Satzes, welches das Säuseln des Windes illu- 
strieren soll, ist ein Vorläufer des duftigen Elfenmotives in Mendelssohns Sommernacht- 
traum-Ouvertüre; es lautet: 


ı) Part.-Nr. 18.912, Hofbibl. 
*2) Part.-Nr. 18.897, Hofbibl. 
») Part.-Nr. 18.902, Hotbibl. 
°) Part.-Nr. 16.864, Hotbibl. 
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Dies ungemein zierliche Motiv wird sieben Takte lang von den fünf Stimmen 
(zwei im Violinschlüssel, die anderen je im Sopran-, Tenor- und Baßschlüssel notiert) 
aufgenommen und in freier Durchführung im aclı!ien Takte mit dem Abschluß auf 


A zur Ruhe gebracht. Dann modulieren zwei prachtvolle mit „Adagio“ überschriebene 
Takte: 


nach G-dur, worauf diesmal in G beginnend, von neuem das erste Motiv wieder anhebt, 
um nach vier Takten einer ruhigen Achtelbewegung Platz zu machen, die in breite 
Akkorde aufgelöst, auf der Tonica zur Ruhe kommt. Der zweite Teil weicht im Cha- 
rakter gänzlich vom ersten ab. Wie in diesem ist auch hier nur ein Motiv in allen Stim- 
men imitatorisch durchgeführt. Es ist das liebliche und ungemein ausdrucksvolle Thema: 


Obwohl wieder auf der Tonica beginnend, hält sich dieser Teil doch ganz im 
Italımen der Dominante A. Mit dem neunzehnten Takte kommt das %4-Motiv, wiederum 
auf der Tonica abschließend, zur Ruhe und ein Sextakkord auf gis — nach dem Ah- 
schluß in D-dur geradezu mystisch klingend — leitet eine kurze, fünf Takte umfassende 
Koda ein: 


Nach diesem verlängerten Abschlusse des zweiten Teiles erklingt aufs Neue das 
säuselnde Sechszehntelmotiv des ersten, das ebenso wie dort, imitatorisch frei in zehn 
Takten durchgeführt wird. Hier haben wir es mit einer ganz neuen Form des Orchester- 
vorspieles zu tun, die aus dem Ringen nach dem besonderen Ausdrucke heraus geber.n 
ist und darum auch ohne Nachahmung bleibt. 


Auf dem Gebiete der Arie weist Draghis formgebende Hand neue Wege, die aller- 
dings nicht gerade zum Heil führen. Nach Goldschmidt ’) verstanden die Florentiner 
unter Arie jeden Gesang, der nicht als Madrigal galt. In beiden Formen war die Strophe 
als höchste Einheit gewahrt; mehrere Strophen schlossen sich niemals zu einem höheren 
Gebilde zusammen. Doch liegt bereits in den Arien Caccinis und Peris der Keim zur 
Dreiteiligkeit, indem häufig am Schlusse der Strophe die Melodie der ersten Verszeilen 
wiederkehrt. Monteverdi dringt in deny berühmten Zwiegesange zwischen Nero uni 


1) Goldschmidt: „Zur Geschichte der Arien und Liedform.‘‘ Monatshefte f. M., 191. 
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Poppea schon zur vollkommenen Dreiteiligkeit der Liedform durch, ohne aber die har- 
monische Gegensätzlichkeit der Teile zu betonen. 

Die zweiteilige Arie, gebildet aus zwei Strophen, führte zuerst Loreto Vittori in 
seiner „Galutea“ (1639) ein. Draghi kennt aber eine solche Zusammenfassung mehrerer 
Strophen zu einem Ariengebilde nicht, seine Arien sind sämtlich über einer Strophe 
komponiert. Der Ansatz ist zwar gemacht, aus zwei Strophen eine zweiteilige Arie zu 
bilden (.Nel teatre della terra“ im Prolog zu ..Ichille in Sciro“)'), doch hat Draghi dabei 
zu dem Hilfsmittel gegriffen, aus den Versen der ersten Strophe durch Umstellung eine 
zweite zu konstruieren. Die strophische einteilige Liedform verwendet Draghi nur in 
seinen frühesten Werken; es zieht ihn bald dahin, innerhalb der einen Strophe Ab- 
schnitte zu gestalten, die in Tonalität und häufig auch im Rhythmus verschieden, einen 
wirksamen Gegensatz zu einander bilden. 

Mit den: gesprochenen Gesange, dem Rezitativ, hat Draghi sich nicht sonderlich be- 
freunden mögen. Wie Kretzschmar?) auseinandersetzt, „spaltet sich die venezianische Schule 
in zwei Parteien, eine aristokratische und eine demokratische. Die erste hat das Drama 
im Auge, die zweite kommt dem Geschmacke des Volkes entgegen. Musikalisch bewegt 
sich der Gegensatz der beiden Parteien um die Stellung zum Rezitativ. Die Aristokraten 
halten es als Havptform fest, die Demokraten scheuen es und brechen da, wo es unent- 
behrlich ist, seinen Charakter durch gesungene Episoden.‘ Der „Aristokrat‘ Cavalli, 
..der doch in gerader Linie auf Wagner weist“, unterliegt den Bestrebungen der ‚Demo- 
kraten‘‘, an deren Spitze Cesti steht. In Cestis Bahnen bewegt sich Draghi. Er hat sich 
die Errungenschaften seiner Vorgänger zu Nutzen gemacht, aber die Phrasen werden 
bei ihm konventionell und durch gleichmäßige Wiederholung stereotyp. Manchmal 
allerdings erreicht Draghi im Ringen nach Größe des Ausdrucks in den Schlüssen seiner 
Rezitative eine Erhabenheit und Schönheit, die für die spätere Epoche vorbildlich er- 
scheinen könnte und schon an Händel gemahnt. 

Ein solches Muster finden wir am Schluß des Rezitativs in Szene 6 der Oper 
„La forzsa dellamor filiale” ?) (1608): 


Solche Schönheiten in den Rezitativen Draghis finden sich jedoch nicht allzu 
häufig. Der intelligente Musiker kannte sehr wohl seine mangelnde Kraft und ging dem 
rezitierenden Gesange aus dem Wege, wo er konnte. Ihn drängt es zur Form, die bei 
ihm ganz bedeutend an Festigkeit gewinnt. 

Das Arioso haben, wie schon erwähnt, die Altvenezianer den Rezitativen gerne 
eingereiht, einmal um die Trockenheit des Sprechgesanges zu mildern, dann um dem 
Wohlgefallen des Volkes an klanglichen Reizen zu schmeicheln. Bei Draghi ist dieses 
Arioso schon ganz formal gegliedert. Wo sich die Gelegenheit bietet, in ungezwungener 
Weise eine rhythmische oder periodische Gliederung anzubringen, da greift der Kompo- 
nist fröhlich zu und formt eine „Aria“, die manchmal nur sechs Takte lang ist. Man 
würde diese kurzen Gebilde kaum als Arien erkennen, wenn nicht der Komponist sie 


:) Part.-Nr. 17.287, Hofbibl. 

3) Kretzschmar: „Beiträge zur Geschichte der venezianischen Oper.‘ Jahrb., Peters 
X1V., 8. 72. 

‘) Part.-Nr. 16.855, Hofbibl. 
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ausdrücklich so bezeichnete. Und in diesem Bestreben, seine musikalischen Gedanken 
in die geschlossene Form zu bringen, ging er so weit, daß er selbst da sich nicht scheute, 
eine solche kurze Aria zu gestalten, wo der Sprachakzent die einheitliche Durchführung 
des Metrums untersagte und so die Einheitlichkeit des musikalischen Gedankens leicht 
gefährdet ward. ß 

Wie bei den kleinen liedförmigen Gebilden dient auch in den Arien großer Form 
die Strophe als Einheit. Hat die Arie mehrere Strophen, so werden die zweite und 
dritte — in der Regel kommen nicht mehr als drei Strophen vor — nach der Melodie 
der ersten wiederholt und, um Eintönigkeit zu vermeiden, mit Melismen und Fiori- 
turen geziert. 

Von dieser Behandlung mehrerer Strophen weicht Draghi nur ein einzigesmal 
ab, und zwar in dem Oratorium „All’ingresso di Christo“) (1683). Die Arie „Alma deh 
dove stai inimersa“ verträgt sich darum nicht wohl, weil sie sechs Strophen hat und 
eine Wiederholung ein und derselben Melodie auf die Dauer von unerträglicher Lang- 
weiligkeit sein würde. Draghi wählt drei Weisen, vermeidet aber die naheliegende Zu- 
sammenziehung von je zwei der gleich gebauten Strophen zu einer Cavatine und ter- 
wendet die Weise der ersten Strophe auch für die dritte und die der zweiten für die 
vierte und fünfte. Die letzte Strophe bringt als Abgesang eine neue Melodie. 

Auch für die größer angelegte Da capo-Arie, die im Keime schon in Draghis 
frühester Periode vorkommt (auch Cesti kennt nach Adler [,Pomo d’oro“, S. XVI] den 
Ansatz dazu), bleibt die Strophe als Einheit maßgebend für die Form, ganz gleich, ob 
die Strophe lang oder kurz ist. In den letzten zwei Dezennien überwiegt die Da-capo- 
Arie ganz wesentlich die zweiteilige Form. Die große Anlage ließ sich natürlich, nament- 
lich bei kurzen Strophen, nur durch zahlreiche Textwiederholungen ausfüllen. 

Die Abschlüsse der einzelnen Teile sind in den frühen Jahren stets tonal, doch 
schließt in den späteren Arien Draghis der zweite Teil auf der Dominante bezw. Pa- 
rallele ab. Ein meist kurzes Orchesterzwischenspiel leitet dann die Reprise ein. Arien 
von 75 Takten sind keine Seltenheit und diese große Ausdehnung der Form wird 
nicht nur durch Textwiederholungen und instrumentale Zwischenspiele erreicht, 
sondern auch durch übermäßige Passagen, die auf einer Textsilbe gesungen werden. 

In der Behandlung der Koloraturen läßt sich Draghi in erster Linie von der 
Wahrhaftigkeit des Ausdruckes leiten und demnach treten seine Koloraturen schildernd, 
das jeweilige Wort des Textes erläuternd, auf. Für ganz bestimmte Worte, namentlich 
mit sinnfälliger Bedeutung wie corre (laufen), dansare (tanzen), volare (fliegen), scherso 
oder scherzare, ferner catena, tromba etc., ist die koloristische Behandlung jahrzehnte- 
lang ganz gleichförmig oder doch so ähnlich, daß sie schablonenhaft erscheint und 
Zeugnis von der raschen Arbeit Draghis gibt, die sich nicht mit der Erfindung neuer 
Gestaltungen lange aufhalten kann. Aber die Ausschmückung verliert vielfach den 
Zweck des schildernden Ausdrucksniittels und bietet dann nur der Kehlfertigkeit des 
Sängers Gelegenheit zu glänzen. Und damit ist, besonders in der großen Ausdehnunr, 
mit der die Passagen sich breit machen, der bedenkliche Schritt getan, die Bravour- 
Arie, die später so verderblich wirken sollte, auszubilden. Draghi tritt auf diesem Ge- 
biete als direkter Vorläufer der neapolitanischen Schule au! 
und bildet den Übergang zu deren Hauptvertreter Alessandro 
Scarlatti. 

Das Orchester und die Instrumentation Draghis. 


Nachdem Monteverdi?) in seinem „Ballo delle ingrate“ und „Combattimento di 
Tancredi e Clorinda“ die als unbrauchbar erkannten Instrumentengattungen der alten 
ı) Part.-Nr. 16.741, Hofbibl. 


?) Vergl. Goldschmidt: „Studien zur Geschichte der ital. Oper." Leipzig, 1901, Teil IIT, 
S. 138 fi. Vergl. auch Vogel: „Claudio Monteverdi.'‘ I1., S. 396 ff. Vierteljahrsschr.. 1887. 


M. Neuhaus, A. Draghi. 127 


Madrigalisten beiseite gelassen und das Streichquartett zum Träger der Harmonie er- 
hoben hatte, war seinen Nachfolgern der Weg zu einer gedeihlichen Orchesterentwick- 
lung gewiesen. Die instrumentale Begleitung konnte trotz der reichen klanglichen Mit- 
teln und der Reichhaltigkeit in der Zusammensetzung ihre Herkunft aus dem Vokal- 
satze als Stütze in der Intonation nicht verleugnen. Ein eigener Orchesterstil fehlte 
noch, und da dieser sich nur aus einer kleinen Instirumentengruppe heraus entwickeln 
konnie, so war eine Vereinfachung notwendig. 


Dieses Streichquartett ist in dem „Ballo delle ingrate‘“ noch aus Violen zusammen- 
‚gesetzt, im „Combattimento di Tuncredi e Clorinda“ (1624) jedoch hat die Violine schon 
die Diskant-Viola verdrängt, wogegen die Violen in der Alt-, Tenor- und Baßstimme 
noch beibehalten sind. Steflano Landi ersetzt in seinem Haupiwerke „ /l santo Alessio“ 
(1634) die Violen durchweg durch Violinen, und zwar durch Diskant- und Baßviolinen. 
In der folgenden Zeit wird das aus den in Violinform gebauten Instrumenten zusammen- 
gesetzte Sireichquartett der Hauptbestandteil des Orchesters. 


Die von Draghi verwendeten Instrumente sind folgende: 
1. Akkordinstrumente: Cembalo, Claviorgano, Organo, Theorba, Chittara. 
2. Saiteninstrumenie: Die in Violinforn gebauten Instrumente, das Quartett 
der Vielen (Diskant-, Alt-, Tenor- und Baßviolen. Die Tenorviolen kommen vor als 
Viola da braecio und da gamba), Violetta (im Diskant- und Altschlüssel notiert), Lira, 
Lento. i 
3. Blasinstrumente: Hauthois (Ohoe), Pilfaro. Flauto, Zuffolo, Clarino, Tromba, 
Fagotto, Cornetto, Trombone. 

4. Schlaginstrumente: Timpani, Triangoli. 

Wir haben hier einen sehr reichhaltigen Orchesterapparat. der in seiner Gesamt- 
heit doch nie herangezogen wird. 


Der Stand der Instrumentisten in der kaiserlichen Hofkapelle zur Zeit, als Draghi 
Kapellmeister war, läßt sich nicht ganz genau feststellen. Köchel') nennt in den 
Jahren 1657—1679 an Instrumentisten: Violinisten, Fagottisten, Theorbisten, Posaunisten, 
Trompeter und Cornetisten; in den Jahren 1680—1711: Violinisten, Gambisten (2), Vio- 
loncellisten, Violonisten, Theorbisten, Fagottisten, Posaunisten, Trompeter und Cor- 
netisten, Oboisten, Lautenisten (1) und Trompeter. Wie viele Künstler für die einzelnen 
(rattungen angestellt waren, läßt sich nicht genau feststellen; die Gesamtzahl aber be- 
ziffert Köchel (S. 21) auf 45, und zwar für das Jahr 1705. Wir können ziemlich den 
gleichen Bestand annelımen, als Draghi noch der Kapelle vorstand. Rink sagt in seinem 
Panegyrikon Leopolds I. (Bd. 1, S. 58): 


„Es bestand die Kayserlich Capelle in dem Jahre / da der Kayser starb (1705) / 
aus einem Capell-Meister und einem Vice-Capell-Meister / sieben Sopranisten, acht 
Altisten, zehen Tenoristen, neun Bassisten, drey Componisten / zwey Tiorbisten / fünff 
Organisten / virzehn Instrumentisten / zwey Gambisten / drey Violoncellisten (zwey 
Violonisten), drey Cornettisten / vier Hauboisten / acht Trombonisten / fünff Musi- 
calischen Trempetern / zwey Instrument Dienern / zwey Calcanten / einem Lauten- 
macher und sechs Scholaren. Hierzu kamen noch die Italiänischen Sängerinnen, ordi- 
nairen Violons und andere Musici, so nicht mit eingerechnet sind.“ 

Daß dieses Verzeichnis Ungenauigkeiten aufweist, darauf macht schon Adler im 
ersten Band der „Kaiserwerke‘‘' aufmerksam. | 

Die „Beschreibung dero Röm. Kayserl. Mayst. Hoff Staat sambt der Hoff-Kammer- 
Expedition‘ ?) gibt uns für das Jahr 1675 den genauen Stand der kaiserlichen Kapelle. 
Es heißt dort fol. 12: 


1) Köchel: „Die kaiserliche Hof-Musik-Kapelle in Wien, von 1543—1867.'‘ Wien, 1869, S. 64 ff. 
7) Handschr. Nr. 14.071, Wiener Hofbibl. 
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| „Hoff-Musici 

„40 Musici. 1. Capellmeister Felice Sances. 2 Notisten. 1 Concertmaister. 1 Instrunien- 
„ten Diener. 1 Spenditore de li porti. 1 Calcant. 1 Lautenmacher. Diese haben in-- 
„gesambt Besoldung 43702 fl.“ 

Ein genaues Bild von der Besetzung des Instrumentalkörpes läßt sich freilich 
aus diesen Verzeichnisse nicht machen. Daß zu den Opernvorstellungen noch an!e e 
Musiker als die im Status der Holkagelle geführten herangezogen wurden, liegt nahe. 

Diese Ergänzung war manchmal ohne Frage notwendig. Bei einer Besetzung, 
wie sie z. B. in der Sinfonia zu „La rivalitä nell'ossequio“ gefordert wird (24 Trompe- 
ten, zwei Theorben, zwölf Lauten t), kann man kaum annehmen, daß nur Mitglieder 
der Hofkapelle spielten. :Wenn zu jener Zeit die Instirumentalkünstler auch für mehr 
als ein Instrument geschult waren, so wäre es doch seltsam, unter den Mitgliedern der 
Hofkapelle so viele zu finden, die geride Tronıpete oder Laute beherrschten. Daß je 
ddoch vereinzelte Instrumente, wie Piffaro, Flauio, Violetta usw., die nicht im kirchlichen 
Dienst, sondern nur in der Oper verwendet wurden, auch von Musikern der Hofkapelle 
gespielt worden sind, darf als wahrscheinlich angenommen werden ?). 

Als wesentlicher Unterschied in der Ausführung des Basso continuo in Kirche 
und Oper tritt ein für allemal der hervor, daß in der Kirche als vornehmliches Akkord- 
Instrument die Orgel verwendet wird, im Theater dagegen das Cembalo. 

Diese Haupt-Akkordinstrumente wurden aber mit seltenen Ausnahmen durch 
andere Balinstrumente verstärkt. In den vorhandenen Partituren ist allerdings höchst 
selten eine dahin zielende Bemerkung notiert, doch zeigen uns einige Werke, die nur 
in Stimmen vorliegen und von denen die Partitur fehlt, ohne Ausnahme, daß der Con- 
tinuo durch mehrere Instrumente ausgeführt worden ist. Diese Werke sind die in der 
Wiener Hofbibliothek erhaltenen Hymnen: „Tristes erant Apostoli“ (Handschr. Nr. 16138) 
und „Vezilla regis prodeunt“ (Handschr. Nr. 16139); ferner zwei Messen im Stiftsarchiv 
zu Kremsmünster (beide aus dem Jahre 1684). 

Der erste Hymnus wird nur von Baßinstrumenten, dem Violone, Violoncello und 
Organo begleitet. Eine Bezifferung hat die Stimme des Organo ebenso wie die, gleichfalls 
erhaltene, des Maestro di Capella. Der zweite Hymnus zeigt reichere Instrumentalbe- 
gleitung: zwei Stimmen der ersten und zweiten Violine, ferner die Baßstimmen für 
„Tiorba und Violene“ (beziffert), „Violone‘* und „Organo‘“ (bezifiert) liegen vor. Bei 
den zwei Messen wird das Akkordinstrument, die Orgel, nur durch den ,„Violone‘‘ ver- 
stärkt. Auf die sonstige Instrumentierung dieser Messen komme ich noch zurück. 

Die zahlreichen Partituren von Draghis Oratorien weisen neben dem Continuo 
sehr häufig den Vermerk ‚„Organo‘“ auf. Daraus ist zwar nicht zu ersehen, daß noch 
andere Baß- oder Akkordinstrumente die Tätigkeit der Orzel unterstützt haben, aber 
es ist ohne weiteres anzunehmen, daß der Vinlone stets, die Theorbe sehr häufig dabei 
mitgewirkt haben. Adler ?) betont ausdrücklich, daß die Theorbe bei Cesti in den Solo- 
gesängen und mehrstimmigen Ensemblesätzen das Akkordinstrument zugleich mit einem 
Kontrabaß (Violene) oder einem Archiliuto gestützt habe. Bei Draghi finden wir sie 
als Akkordinstrüument zugleich mit der Laute zur Begleitung der Gesänze in „La rivalitä 
nell’ ossequio“ angewandt. Die Noten zu dem Werke sind uns nicht überliefert, doch 
gibt die Vorrede des Textbuches darüber Auskunft: 

„.Issisa le M. M. Cesare, si vede il Scmicircolo frondi, tutto ripieno di persone 
con vaghi vestiti e con musicali Instromenti. Poi si ode una lieta Sinfonia di 24 Trombe. 
Poi di i lati del Semicircolo escono, il Giubilo, il Suono, il Canto seguiti da 2 Tiorbe, 
e ı2 Liuti che in due bande si divisero“ 


ı) Nach der Vorrede zum ital. Textb., Wien, 1681, Musikv. 
?) Vergl. Köchel: „Hofkapelle.“ 8. 21. 
», „Pumo d’oro.“ S. XXIV. 
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Das Festspiel fand im Parke des Lustschlosses zu Frostorf, und zwar im Freien 
statt, daher ist die große Anzahl der Instrumente bedingt. 

Das Cembalo wird in dieser Vorrede gar nicht erwähnt und dürfte auch wohl 
kaum verwandt worden sein. Bei seinem schwachen Klange konnte es im Freien 
ohnehin nicht zur Geltung konımen. Sonst war es das Haupt-Akkordinstrument und 
wo es nicht spielt, ist dies in der Partitur ausdrücklich vermerkt. So in der Oper 
„Il trionfo del Carnevale“ (1685), wo das Ritornell der ersten Arie ausgeführt wird „per 
due Chiterre et une Tiorba“, also ohne Cembalo. Andererseits ist es eine Seltenheit, 
wenn das Cembalo ohne andere Instrumente spielt. Nur ein Fall findet sich in Draghis 
Partituren, nämlich in der Oper „Il riposo nelli disturbi“, die mit einer „Sonata con il 
cembalo solo“ beginnt. 

Ebenfalls nur einmal schreibt Draghi das Claviorgano als Akkordinstrument vor, 
rämlich im ll. Akt, Szene 14, vom „Creso“ (1678). Ein Violenquintett mit dem Clavi- 
organo begleitet die große Soloszene und Arie der Clerida. Die Stimmung ist schwül, 
fast pathetisch; da eignen sich die ernsten, dumpf klingenden Violen im Verein mit dem 
feierlichen Claviorgano sehr wirkungsvoll zur musikalischen Ilustrierung. Ein anderes 
Instrument als der Violone hat das Claviorgano in diesem Falle wohl schwerlich 
unterstützt. 

Goldschmidt’) hat überzeugend dargetan, daß die Ausführung der stenographi- 
schen Notation des Busso continuo nicht nur auf das Cembalo bezw. die Orgel im Verein 
mit andern Baß- oder Akkordinsirumenten beschränkt war, sondern daß hierzu auch 
die ührigen Saiten- oder Blasinstrumente verwandt wurden. Draghi beliebt etwa bis 
zum Jahre 1670 fast gänzlich diese einfache Notation, doch geben uns Bemerkungen bei 
dem bezifferten Basse, wie „Aria con Violini“, Gewißheit zur Annahme, daß die Be- 
eleitung nicht nur den bassierenden Instrumenten zugewiesen wurde. Diese Bemer- 
kungen finden sich in den ersten Werken Draghis nur äußerst spärlich, später mehren 
sie sich. und etwa vom Jahre 1670 an beginnt die stenographische Notation einer detail- 
hierten Platz zu machen. Die Bezeichnung der Instrumente ist anfangs nie vor die aus- 
geführten Systeme gesetzt; meistens nennen die Partituren überhaupt keine Instrumente, 
in manchen Fällen jedoch die allgemeine Vorschrift „con Violini“ oder „con Viole“. 


Die Violen finden bei Draghi noch eine ausgiebige Verwendung, trotz den Violinen, 
und herrschen bei den Werken kirchlichen Charakters fast unumschränkt. Die Ora- 
torien hatten im 17. Jahrhundert ja keinen besonderen, von dem der Oper abweichenden 
Stil und diese stilistische Gleichförmigkeit hatte Draghi von seinen Vorgängern über- 
nommen. Doch mochten ibn wohl ästhetische Bedenken dazu veranlaßt haben, den 
Oratorien wenigstens eine anders geartete Instrumentation zu geben als den Opern. 
Offenbar dünkte ihn der lichte Klang der Violinen für die Oratorien, deren Inhalt sich 
fast stets mit der Leidensgeschichte Christi beschäftigt, nicht am Platze, der dumpfe 
Klang der Violen schien ihm da passender. 

Gelegentlich ist die genaue Benennung des Instrumenies vor jedem Systeme an- 
gezeben, wie Viola jma (Diskant), Viola 2da (Alt), Viola 322 (Tenor) und Basso di Viola, 
sehr häufiz jedoch fehlt diese Angabe gänzlich oder lautet allgemein „con Viole”. Die 
abgekürzte Notation des Basso continuo tritt in den Oratorien gegen die ausführliche, in 
Partitur geschriebene zurück. Wo diese genaue Notation uns begegnet, zeigt sie stets 
den C-Schlüssel, und zwar Diskant-, Alt- und Tenorschlüssel, außer es sind andere In- 
strumente direkt vorgeschrieben, die nicht im C-Schlüssel notiert zu werden pflegen, wie 
die Violine oder die Zinken usw. Die Notation im C-Schlüssel gibt Draghi nur den 
Violen und auch den Posaunen und man kann daher ohne weiteres schließen, daß die 
Violen das Streichquartett gebildet haben, wo diese Notation ohne Angabe der Instru- 


!) A. a. O0. IIT., S. 148 ft. r 
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mente vorkommt. In den Opern erscheinen die Violen nur da, wo es gilt, eine besonders 
trübe Stimmung zu tnalen. Cesti !) verwendet im „Pomo d’oro” bei der Klage der -llceste 
Violen da gamba, scheint aber die Violen in den höheren Lagen vermieden zu haben. 
In der Wiener Hofkapelle hielt sich die Verwendung der Violen in den Opern 
relativ sehr large. Sances und sogar Pietro Andrea Ziani verwenden in ihren Opern 
das Violenquartett sehr häufig und nicht nur, um klagende Stimmungen zu illustrieren. 

Im „Prologo et Intermedij della Marienna“ 2) (1662) begleitet Sances die „„ITr’a 
allegra“, „E un mostro“ mit Violen; Ziani leitet „L’Invidia conculcuta dalla Virtü, Merto, 
Valore della S. C. Mtä di Leopoldo etc‘“?\ ein durch einen großen „Choro di 4 Voci e 
5 Viole“. Eine „Sinfonia con 7 Viole“ schließt das erste große Ensemble dieses Stückes. 
Das „lamento“ der „Invidia“ über die Niederlage durch „Fulore“ wird wiederum mit 
Violen begleitet. Es sind hier durchwegs Diskant-, Alt-, Tenor- und Baßviolen ver- 
wendet, die im C-Schlüssel notiert sind. Bemerkenswert ist, daß Ziani in dem erwähn- 
ten Chor die zwei ersten Violen im G-Schlüssel notiert. 

In der Oper verwendet Draghi gleich Cesti die Violen dann gerne, wenn er einer 
trüben Stimmung Ausdruck verleihen will. Das „lumento” des Batto*Y) nach seiner Ver- 
steinerung, die Klage der Nymphe Syringa®), die zur Strafe für ihre Sprödigkeit in ein 
Schilfrohr verwandelt wird, sind mit Violen begleitet. Während sonst die Begleitunzen 
der Arien durch Violinen oder auch Blasinstrumente sich meistens nur darauf be- 
schränken, außer dem Vor- und Nachspiel die Pausen des Gesanges auszufüllen, haben 
diese „Lamenti” eine durchgehende Violenbegleitung. Jedoch verwendet Draghi den 
eigentümlichen, süßlich nasalen Klang der Violen nicht nur, um düstere oder traurige 
Stimmung zu malen, sondern er benützt ihn auch, wie in „I! fuoco eterno” ®) (1674). um 
eine Szene mystischen Charakters stimmungsvoll einzuleiten. In diesem Festspiele er- 
scheint Akt I, S. S, Festa im Wolken, um der Vestalin Claudia ein Orakel zu künden. 
Vor dem Nahen der Göttin ertönt aus den Wolken „una suave sinfonia“ für Violen im 
Diskant-, Alt-, Tenor- und Baßschlüssel gesetzt. Die Violen sind heutigentags abzeschalft, 
aber ihr Klang hat eine gewisse Ähnlichkeit mit dein sordinierter Geigen. Draghi zeirt 
hier ein ganz modernes Klangempfinden, denn solche „Sphärenmusik“ auf der Bühne 
dürfte heutigentags kaum anders als mit sordinierten Violinen ausgeführt werden (wenn 
man nicht nach Straußens Vorbild Celesta und Harle wählt). 

Wie auf der einen Seite in den Opern die Violen, die sonst gebräuchlichen 
Violinen nur dann ersetzen, wenn eine besonders geartete Stimmung es verlangt, so 
verwendet Draghi anderseits in den Oratorien die Violinen als Ersatz der dort sonst 
durchgehends gebräuchlichen Violen dann, wenn er damit den bestimmten Zweck 
orchestraler Illustrierung verbindet. Am auffallendsten tritt diese Erscheinung in 
„Il Crocifisso per gratia *) (1691) zu Taxe. Das Werk weicht seinem Inhalte nach gänz- 
lich von dem der andern Oratorien ab, es bietet uns ein Lebensbild, den Entwicklungs- 
gang und die Verklärung des heiligen Gaetano. Das Vorspiel „@ 4“ wird von zwei Vio- 
linen, Violetta (im Alischlüssel notiert) und Basso gespielt. Auch die Arien sind fast 
stets in dieser Instrumentation, zum Teil auch nur durch zwei Violinen mit dem Basso 
begleitet; das Violenquarteit jedoch kommt darin nie vor. In dem Oratorium „Il dono 
della vita eterna” ?) (1686) werden die Arien des „.Imore divino“ stets mit Violinen be- 
gleitet. Im Gegensatz dazu bilden unmittelbar nachher Violen den Begleitungskörper in 


1) Vergl. Adler: „Pomo d’oro.‘“ Bd. III, S. XXV. 

s) Handschr. Nr. 16.916, Wiener Hofbib!l. 

8) Part.-Nr. 17.743, Hotfbibl. 

*) „Batto convertlito in Sasso‘“ (1673). Part.-Nr. 16.893, Hofbibl. 
6) „Le Ninfe ritrose‘‘ (1686). Part.-Nr. 18.864, Hofbibl. 

*, Part.-Nr. 16.384, Hofbibl, 

’) Part.-Nr. 16.844, Hofbibl. 

*) Part.-Nr. 16.270, Hofbibl. 
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den Arien des „Peccato d’.Idamo“, wie sie in diesen Oratorium sonst durelaus 
herrschen. Auch in „/T epitafo di Christo“ Y\ (1671) begleiten Violinen den Gesang des 
„.Intore divino”, während sonst durchgehends Violen verwendet werden. 


Als Tenorviolen kommen bei Draghi neben denen „da gumba“, auch solche „da 
braccio“ vor. Das geht klar aus der Sinfonie zu „La vita nella morte"?) 1688) hervor. Sie 
ist „a 6° gesetzt für drei Violen (Diskant-, Alt-, Tenorschlüssel) sowie für „Pe Viola da 
gamba” (Altschlüssel), „2de Viola da gamba“ (Tenorschlüssel) und „Basso di Viola“, 
der die gleiche Stimme wie das den Continuo ausführende Akkordinstrument, der 
Organo hat. 

Das Streichquartett bezw. das Streichtrio spielt in Draghis Orchester stets die 
Hauptrolle, wie in der Oper des 17. Jahrhunderts überhaupt, doch darf man sich nicht 
zu der Annahme verleiten lassen, daß das begleitende Orchester lediglich in dieser 
Weise gebildet war, wenn nicht andere Instrumente ausdrücklich genannt sind. 

Im 17. Jahrhundert, besonders in seiner zweiten Hällte, war freilich die Frei- 
züziekeit der Instrumente schon beträchtlich eingedämmt, doch finden sich noch ab 
und zu Spuren von der Neigung der Komponisten, den orchestralen Tonkörper in freier 
Registrierung zu handhaben. 

Die Arie „Fiva, viva Amore" in der Serenate „l.e veglie di Tempe“ ?) enthält ein 
„Ritornello con pochi Instromenti“, Dies Ritornell ist fünfstimmig gesetzt und im 
Violin-, Diskant-, Alt-, Tenor- und Baßschlüssel notiert. Der auf die Arie folgende Chor 
wird „con tutti glinstromenti begleitet. Die Annahme, daß in diesem Chor Bläser 
verstärkend zu dem vorher das Ritornell ausführenden Streichquintett hinzugetreten 
sind, und dab mit „Pochs Instromenti“ nicht etwa ein Teil des Streichkörpers gemeint 
it. liegt nahe. Ähnlich lautet die Vorschrift bei der Instrumentation der schon erwähn- 
ten Oper „le ninfe ritrose”. Dem ersten Musikstück dieses Werkes (Terzett-Arie- 
Terzett) folgt ein Ritornell „col Lento e Violino, sonato dalle 3 Ninfe“, dem sich ein 
zweites, „a 4" gesetztes „con tutti Instrument!” anschließt. 


Deutlicher sind die Hinwiese in der „Chilonida“ ®) (1677). Dort finden sich häufige 
Finfügungen, offenbar von des Komponisten eigener Hand, während die übrige hand- 
schriftliche Partitur vom Kopisien hergestellt ist. Diese Eintragungen, spätere Fassun- 
gen einiger Ärien, sind ausführlich in Partitur geschrieben. Die in der stenographischen 
Notation (Singstimme und Baß) abzefaßte Kopie enthält ein einzigesmal eine Hindeu- 
tung auf die Instrumentation durch die Bemerkung „Aria con Violini“. Ob freilich 
Streichtrio oder Quartett verlangt ist, das ersieht man nicht daraus. Dagegen geht aus 
der zweiten Fassung zweifellos hervor, daß hie und da Bläser die Saiteninstrumente 
verstärkt haben, und zwar hatten jene mit diesen den gleichen Part zu spielen. Draghi 
gibt in den Umarbeitungen Bemerkungen teils positiver, teils negativer Art, aus denen 
sich ein ziemlich sicherer Schluß über die Gattung der Insirumentation bilden läßt. 
Solche Bemerkungen sind „con Violini“, „unisono“, „tutti“ mit dem darauffolgenden 
„senza hautbois“ oder auch „senza oboe“. | 

Der Hautbois gehört zur Familie der Schalmeien, von denen Prätorius in seinem 
„Syntagma“ sieben Größen anführt. Euting?) schreibt über den Hautbois: „Die Diskant- 
schalmei lebt in der heutigen Oboe (Grundton c’) fort. Der Name der Hautbois (Hoch- 
holz) weist auf einen französischen Ursprung hin. Von der Schalmei unterscheidet sich 
die Oboe durch ihre engere Bohrung, welche den schnatiernden und schlaffen Klang 
der ersteren stetig und spitz macht.‘ Mersenne (Harm. univ. lib. V, cap. 31) nennt. die 
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') Part.-Nr. 16.885, Hofbibi. 
2) Part.-Nr. 18.870, Hofbibl. 
') Part.-Nr. 18.848, Hofbibl. 
*) Part.-Nr. 18.859, Hotbibl. 


&) Euting: „Zur Geschichte der Blasinstrumente.'' S,. 24.. A 
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ältere Form der Schalmeien „grand hautbois‘. Nach Prätorius ist der Hautbois gleich- 
bedeutend mit Pcmmer, der Baßschalmei, die als Fagott umgestaltet, schon früh im 
17. Jahrhundert, als Baßinstrument Verwendung findet. Mersenne unterscheidet unter 
der Hauthois ein Sopraninstrument, das mit unserer Oboe gleichbedeutend ist, einem 
Alt- bezw. Tenor- und Baßhautbois, der durch den Fagott verdrängt ist. „Der Alt lebt 
in der oboe d’amore und der Tenor im Englisch-Horn resp. in der oboe da caccia fort.“ 
(Euting.) | | 

Wenn auch im Status der Wiener Hofkapelle!) die Oboe erst von Jahre 1701 
an ausdrücklich erwähnt wird, so ist es nicht ausgeschlossen, daß sie in der Oper schon 
viel früher Verwendung gefunden hat. Es ist offenbar, daß in der „Chilonida“ neben 
dem PDiskanthauthbois auch das Alt- bezw. Tenorinstirument die Streicher verstärkt 
‚hat, während der RBaßhautbois schon durch den Fagott abgelöst worden ist. In der 
Arie „Vorrei pur Angerc“ („Chilonida“, Akt II, Szene 14) ist er ausdrücklich mit dem 
Violoncello als kenzertierendes Instrument vorgeschrieben. 

Dem Hautbois verwandt ist der von Drazhi gleichfalls verwendete Pifaro. Nach 
‚Prätorius (,$Syrxtagma“, 11. Teil, S. 42) ist der Piffaro der oberste Diskant des Altpommer 
(bombardo piccolo). „Allein der oberste Diskant, welcher kein Messingschlüssel hat, 
wird Schalmeyve (Italis piffaro....) genennet.“ Demnach müßte der Pifflaro mit dem 
llautbois identisch sein. Doch ist sich Prätorius offenbar nicht ganz klar über die Re- 
nennung, denn er schreibt (S. 40): „Die Gyierpfeifen (Italis traversa vel Piffaro) haben 
vornen sechs Löcher, hinten keins, geben natürlich 15 Stimmen oder Töne und noch 
vier Falset drüber und also 19 Ton, wie der Zinck.“ 

Diese beiden Benennungen widersprechen sich. Die Schalmei wurde in gerader 
Haltung mittels einfacher Rohrblatizunge angeblasen, während die Querpfeife quer 
echalten und durch einfache Schallöffnung angeblasen wird. Eutinz ?) entschließt sich 
für Prätorius’ eıste Bezeichnung und führt an, daß Heinrich Schütz seine Oboen 
„Piffari“ nennt und im Mezzosopranschlüssel notiert. Die Bezeichnung Piffaro findet 
sich in den Partituren Draghis nur ein einzigesmal, in „La chioma di Berenicc" ?) (1695. 

Diese Oper bietet in instrumentaler Beziehung manclıerlei Interessantes; zwar 
beschränkt sich Draghi verschiedentlich nur auf Andeutungen hinsichtlich der Instru- 
mentation, die schr des Kommentars bedürfen, aber dafür finden wir als Entschädi- 
gung für solehe Kargheit und gleichzeitig als wertvollen Wink für den Kommentar 
eine sehr genaue Notierung der einzelnen Stimmen. Wir begegnen da einem besonders 
reichen Streichkörper, die Veremigung von zwei Streichquarteiten zu einem großen 
Doppelehor. Von diesem Doppelquartett werden die Ritornelle fast der sämtlichen 
Arien ausgeführt. 

Die erste Szene zeigt einen Park. Im IHintergzrunde, auf einer Anhöhe, der Tenıpel 
der Venus, dem Blick des Zuschauers geöffnet. Berenice erscheint mit großem Gefolge, 
um der Göttin ihr Haar darzubrinzen, wenn der im Felde weilende Gatte wohlbehalten 
heimkehrt. In der Partitur steht zu Anlang dieser Szene die Vorschrift: „Finita la Sin- 
fonia tacieno glınsti dellorchestra e stoode suono e Canto nel tempio. Dieser „suono“ 
ist im deutschen Textbuche ?) „Saitenspiel‘ genannt. Eine genaue Notierung dieses 
Saitenspiels fehlt jedoch und der Gesang ist nur über dem Continuo ausgeschrigeben. Nach 
den Votirfeierlichkeiten kehrt der Zug aus dem Tempel zurück und Cirene, die Bezlei- 
terin Berentces weissagt mit Scherblick der Königin: „Dein Gatte wird zurückkehren, 
er wird siegreich wiederkommen.“ Ein Ritornell von drei Pillari und Leuto leitet ihren 
Gesang ein: 


1) Köchel: ‚„Hofkapelle.‘‘ S. 25. 

2) Ibidem, S. 4l. 

‘*) Part.-Nr. 16.846 und 16.888, Hofbibl. 

*) „Die Ilaarlocken der Berenice.‘‘ Hofbibl. (S. A. 33. E. 89.) 
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Das Thema in seiner hoffnungsfrohen Ruhe dient im Verein mit dem sanften 
Klange der Schalmeien recht wirksam, eine zuversichtliche Stimmung aufkommen zu 
lassen. Die von den Piffari gebrachte Phrase wird auf der Dominante von der Laute 
beantwortet; Piffari und Laute wechseln ab, bis in der Schlußkadenz beide Instru- 
mentengruppen sich vereinigen. Die Laute ist im Violinschlüssel notiert, die Piffari im 
Violin- bezw. Altschlüssel. Von den Flöten erscheinen in den Partituren Draghis 
zweierlei, die „flauti“ und nur einmal der „sufFolo“. Unter Flauti sind die Langflöten zu 
verstehen, die sich im 17. Jahrhundert keiner großen Beliebtheit erfreuten (nach Eu- 
ting) „wegen Mangels an Obertönen, der dem Flötentone etwas Weichliches, man 
möchte sagen Charakterloses verleiht”. Die Flöten kommen in verschiedenen Größen 
vor. Virdung führt in seiner „Musica getutscht”“ drei Arten solcher Langflöten an: Di-- 
kant- (g—f?), Tenor- (c—b’)\, und Baßflöten (7—d). Bei Szenen pastoralen Charakters 
werden sie von ('esti verschiedentlich verwendet (Adler, „Pomo d’oro“, S. XXV.). Auch 
Draghi leitet eine solche Szene (.Creso“, Akt II, Szene I) dureh Flötenspiel ein, das von, 
drei Landleuten auf der Bühne aufgeführt wird. 


Die zweite Flöte nimmt nach diesem Halbschluß auf D dasselbe Motiv auf, in D 
beeinnend und auf A abschließend, worauf mit langsamen Akkorden im %ı Takt das 
feine, stimmungsvolle Stück zu Ende geführt wird. 


Mit anderen Instrumenten gemischt, finden wir die Flöte nur viermal in den Par- 
tituren Draghis. In „Il trionfo del Carnevale“ spielen nach der zweiten Arie zwei Flöten 
mit dem Baß ein Ritornell; in „/} teatro delle passions humanı“ führen zwei Flöten mit 
einer Viola da Gamba die siebentaktige Einleitung zu dem Duett „Scogliam gliaccenti“ 
aus und begleiten mit Liuto und Chittara das für neun Solostimmen gesetzte Schlnb- 
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ensernble dieses Stückes. Im „Prometeo“ ist die „Zinfonia“ wesetzt für Flöten und 
Posaunen. Wie Cesti'), so mischt auch Drashi in GT’atomi d’Epicuro“ Flöte mit Vio- 
linen und Violen. 


Dem Zuflolo begegnen wir nur einmal, und zwar in eben diesem Werke, Akt Il, 
Szene 10. Dort spielt die alte Alea in den Pausen ihres Gesanges darauf. Hinsichtlich 
der Art des Instrumentes erklärt Kleefeld ?), daß Reinhard Keiser den Zuffolo als Ersatz 
für den Piccolo benutzt habe. In „Tomyris“ (1717) läßt Keiser die Wahl zwischen 
„Truversa ö Zuffolc“. Lindner (,.Die erste stehende deutsche Oper‘‘) erklärt es für „ein 
Szene 10. Dort spielt die alte Alea in den Pausen ihres Gesanges darauf. Iinsichtlich 
hohes, scharfklingendes Instrument zwischen Oboe und Schalmei.“ Für Draghi ist der 
Zuflfulo gleichbedeutend mit Flauto, denn in der vorliegenden Partitur steht vor dem 
System des begleitenden Instrumentes „flauto“ geschrieben, vor dem des Gesangparie=: 
„lea con un zuffolo“. Die Notation des Instrumentes steht im Diskantschlüssel. 

Weit häufiger als die Flöten verwendet Draghi als den Streichkärper verstärkende 
Bläser de Tromba und den Clarino. Eichborn *) schreibt über die beiden Be- 
nennungen: „Es finden sich die Namen Trummet, Feldtrummet oder Tarantara... 
Clarino (Clareta), Tromba (italiän.)... Tuba u. a. Daraus auf verschiedene Instrumente 
von besonderer Konstruktion zu schließen, was wohl geschehen ist, wäre übereilt.“ 
Nach Eichborn bestehen zwischen dem Clarino und der Tromba kleine Differen- 
zen in der Tiefe des Kesselmundstückes, in der engeren oder weiteren Mensur der 
Röhren und der Form der Windungen, jedoch ist die Länge der Röhre, mithin auch die 
Tonhöhe der beiden Instrumente gleich. Die Verschiedenheit der beiden Benennungen 
ein und desselben Instrumentes hat seine Berechtigung im Hinblick auf die historische 
Eniwicklung des Trompetenspieles. Ursprünglich war die Trompete nicht für künst- 
lerische Zwecke benutzt, sie kam nur „im Dienste von Kayser, Königen, Chur- unü 
Fürsten ?)* usw. vor. Erst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts kam ihr Gebrauch 
in der Kurstmusik auf und die Technik des Trompetenspieles entwickelte sich bald zu 
erstaunlicher Fertigkeit. In den Hofopern der deutschen Fürsten versahen die Hof- 
trompeter und Heerpauker ihre Instrumente, wenn sie gleich nicht zur Kapelle ge- 
hörten (Fürstenau, „Beiträge zur Geschichte der königl. sächsischen Musikkapelle‘, 
Dresden, 18649, S. 115); sie erhielten eine bessere künstlerische Ausbildung und wurden 
„Musikalische Trompeter“ genannt. Daraus entwickelte sich der Gegensatz zwischen 
den Trompetern und Clarin-Bläsern. 


Draghi behält diesen Unterschied bei; sollen „musikalische Trompeter‘ den 
Trompeterpart blasen, so benennt er das Instrument mit Clarino, im andern Falle mit 
Tromba. Trompetensignale auf der Bühne fallen stets der Tromba zu. Die Noten dieser 
Signale sind in den Partituren nie fixiert, da die ausführenden Feldtrompeter in der 
Reeel des Notenlesens unkundig waren. In „/l riposo nelli disturbi” ®) (1689) ertönt 
beim Aufireten von „/nvidia“ und „Furore“ eine „sinfonia con trombe e timpanti‘“, welche 
Instrumente wie in Cavallis „Tetide e Peleco“ ®) mit „instrumenti guerrieri” bezeichnet 
sind. Auch diese „sinfonia“ ist uns nicht in Notenschrift überliefert. Einen wirksamen 
Gegensatz zu den: wilden Klange der Tromba und Pauke erzielt Draghi, wenn er in 
demselben Stücke das Auftreten von „Fama“ und „Applauso“, die den beiden erstge- 
nannten allegorischen Gestalten Widerstand leisten, mit dem weich klingenden Streich- 
quartette begleiten läßt. 


1) Adler: „Pomo d’oro.“ S. XXV. 

3) Kleefeld: „Das Orchester der Hamburger Oper.'' Sammelb. d. D. M.-G., 18991900. 
32) Eichborn: ‚Die Trompete In alter und neuer Zelt.‘ Leipzig, 1881. S. 8. 

%) Kleefeld: „Das Orchester der Hamburger Oper.‘ S. 270 ft. 

s) Part.-Nr. 18.887, Hofbibl. 

°®) Goldschmidt: ‚„‚Ital. Oper.‘ 8. 149. 
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baB Diaghi den Unterschied in den Benennungen von Tromba und Clarino 
machte. geht aus einem Beispiel klar hervor. In dem eben erwähnten „Il riposo nelli 
disturii” verwendei er am Schlusse neben drei konzentrierenden Clarini (zwei im Violin-, 
der dritte im Diskanischlüsscl) noch zwei Trombe, deren Notation im Altschlüssel steht. 
Die Trenıben haben hier freilich wenig zu sagen; sie ertönen nur bei der Schlußkadenz, 
die ziemlich ausgedehnt ist und blasen die Töne g, c‘, e’, g’ (das Stück schließt in C-duri. 
Zu diesen geringen Anforderungen reichten die Feldtrompeter vollkommen aus. ‚Kaiser 
Leopold verwendet in dem Ritornell zur Arie „Dove spieghi il volo“ in Draghis „Psiche 
cerconde An:ore“ eine Tromba neben zwei Clarini in ähnlicher Weise. 


Des Fagottes ist bereits erwähnt. Er hat offenbar hie und da den Baß ver- 
stärkt, wird aber nur selten in den vorhandenen Partituren genannt. In den uns über- 
kommenen Werken kirchlichen Charakters schreibt ihn Draghi nicht vor, wiewohl er 
sonst im 17. Jahrhundert in der Kirchenmusik seine Verwendung findet. Nach Eutinz 
(„Gesch. der Blasinstr.‘“, S. 47) kommt der Fagott in der kirchlichen Musik des jün- 
xeren Gabrieli vor. Wo der Fagott von Praghi ausdrücklich verlangt wird, tritt er als 
konzertierendes Instrument auf. Er ist dann auf dem System oberhalb des bezifferten 
Rasses notiert. In der „Chilonida“ spielt er den gleichen Part mit dem Violoncello. Er 
ist hier nur einmal genannt, und zwar in der bereits erwähnten Arie „Vorrei pur fingere“, 
Szene 14. Bei der sonst in der „Chilonida“ beliebten Verstärkung der Streicher durch 
Oboe oder Hautbois liegt es nahe, daß der Fagott in solchen Fällen den Baß mitge- 
spielt hat. 


Außer in der „Chilonida“ begegnen wir dem Fagott noch in drei Werken, in 
„Il riposo nelli distrubi“, „Il pelegrinaggio delle Gratie“ ?) (1691) und „Il libro con sette 
sigillf” ?) (1694). In allen drei Fällen ist er dazu bestimmt, im Verein mit Zinken 
und Posaunen eine Stimmung des Schauders, des Unheimlichen zu bewirken. Er 
eignet sich vortrefflich dafür und wird zu dieser Wirkung bis in die neueste Zeit ja 
noch verwendet (Gräberszene aus „Robert der Teufel‘). Die gleiche Wirkung erzielt 
auch Cesti im „Pomo d’oro“ (Adler, „Pomo d’oro“, S. XXV), wenn er den Fagott mit 
zwei Zinken, drei Posaunen und Regal kombiniert, um die Schrecken der Unterwelt 
zu malen. 


In dem Oratorium „Il libro con sette sigilli“ ertönt vor dem Auftreten des ‚Odio 
ingratc dı Malco“ eine kurze „Sinfonia“ für drei Posaunen (2 Alt-, 1 Tenor-) und Fagott 
gesetzt in H-moll. Daß diese düstere Tonart im Verein mit dem pompösen Klange der 
Posaunen und des den Orgelklang verstärkenden Fagott den „Odio“ zu dem schreck- 
haften Ausrufe hinreißt: „Weh mir! Was höre ich, ich Unseliger! Was für ein schreck- 
licher, unheilvoller Klang!‘‘ — das verstehen wir heutigen Tages noch, trotz Berlioz, 
Strauß und Mahler sehr wohl. Bei aller Einfachheit wächst diese Sinfonia zu erhabener 
Größe emper: 


1) Mitgeteilt in Adlers: „Kaiserwerken.'‘' Bd. II, S. 144. 
2) Part.-Nr. 16.081, Hofbibl. 
°) Part..Nr. 18.93, Hofbibl. 
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Dazu noch der plötzliche Wechsel von Fis-dur in Fis-moll nach dem zweiten Takte und 
im vierten die harte Nebeneinanderstellung des Cis-dur-Dreiklanges in der Terzenlage 
neben den Cis-mioll-Dreiklang in der Quintenlage; ferner der für das 17. Jahrhundert 
sehr befremdend klingende verminderte Septakkord eis, gis, h, d im vorletzten Takte! 
Das ist von einer genial schauerlichen Wirkung und würdig der größten Meister. 

„Da die Sopranposaune selbst damals schon den Anforderungen an Klang und 
Applikatur nicht genügte“ (Prätorius), nahm man statt ihrer das Instrument, welch: s 
sich an T'on den Metallinstrumenten am meisten näherte, den Zinken. Derselbe hat 
(Artusi, „opcre delle imperfezioni della musica modernu“, Venezia, 1600) mit der mensch- 
lichen Stimme die meiste Ähnlichkeit und ‚‚konnte es an Stärke des Klanges mit der 
Posaune in der Höhe wohl aufnehmen“, schreibt Eichborn (, Trompete‘, S. 23); und 
Köchel bestätigt (,‚Hofkapelle‘, S. 25), daß Posaunen und Zinken in der Kirchenmusik 
des 17. Jahrhunderts gerne verwendet wurden. Die majestätische Pracht ihres Klanges 
sollte die Feierlichkeit des Gottesdienstes erhöhen helfen. 

Die bereits erwähnte Messe Draghis aus dem Kremsmünsterer Archiv (sub sign. 5 
er. C., Fasc. 6, Nr. 642) hat eine Instrumentalbegleitung von zwei Violinen, vier Violen 
(zwei im Diskant-, die beiden anderen im Alt- bezw. Tenorschlüssel notiert), ferner zwei 
Cornetti und vier Posaunen. Der Baß wird durch Orgel und Violone ausgeführt. Die 
vier Violen stützen mit der Violine die fünf Gesangstimmen; die erste Posaune geht 
mit dem Alt, die zweite mit dem Tenor, die dritte mit dem zweiten Sopran in der un- 
teren Oktave, die vierte mit dem Baß. Eine selbständige Orchesterbegleitung fällt also 
nur den beiden Violinen und den Zinken zu. Diese vier Instrumente konzertieren in 
freier, kontrapunktischer Stimmführung gegen die Vokalstimmen und die zu ihrer Stütze 
beigegebenen Posauren und Violen. 

Dies ist in der Kirchenmusik Draghis der einzige Fall, in dem Zinken und Po- 
saunen erschallen; die wenigen anderen uns überlieferten haben eine weit bescheidenere 
Instrumentalbegleitung. Die andere im Kremsmünsterer Archiv erhaltene Messe (5 cr. 
C. Fasc. 14, Nr. 707) hat zu den fünf Gesangstimmen eine Begleitung von zwei Violinen, 
zwei Violen (im Alt- und Tenorschlüssel notiert) und Orgel mit Violone; und die beiden 
Hymnen „Verilla regis prodeunt“ und „Tristes erant Apostoli“ haben außer den bassie- 
renden Instrumenten nur je zwei Violinen als Instrumentalkörper. 

Die Partituren der Opern und Oratorien, soweit sie uns erhalten sind, bringen 
im ganzen veirmal den Zinken und dreimal die Posaune. In „L’Amore per virtw ‘) 
(1697) und in ..La tirannida abbatuta“ ?) (1697) konzertieri der Zinken in den Ritornellen 
zu einigen Arien abwechselnd mit dem Streichquartette. Nur an besonders betonten 
Stellen, bei den Kadenzen, treten die Streicher mit dem Corneito gleichzeitig zusam- 


I) Part.-Nr. 16.851, lHlofbibl. 
ı) Part.-Nr. 18.866, Hofbibl. 
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men. Als Mittel zur Erlangung eines bestimmmten Ausdruckes wird der Zinken an diesen 
Stellen offenbar nicht verwendet, ebensowenig in dem großen Schlußchor von „Il riposo 
nellt disturb?‘, welchen Chor ein reicher. orchestraler Apparat begleitet. Zu dem doppel- 
ten Vckalchor ertönen in dem Begleitorchester noch drei Clarini, zwei Tromben, zwei 
Violinen, eine Diskant-Viola und zwei Alt-Violen, zwei Zinken, eine Alt- und zwei Tenor- 
Posaunen. ; 

Einer charakteristischen Stimmung Rechnung zu tragen, ist jedoch Aufgabe des 
Zinkens im Verein mit Posaunen und Fagott einmal in einem Ritornelle des angeführten 
Werkes „Il riposo nelli disturbi“ und sodann in dem Festspiele „/l Pelegrinaggio delle 
Gratse“ *) (1691). Dert soll in dem Hörer der geheimnisvolle Schauder der nächtlichen 
Stille erweckt werden, hier dient der zugleich majestätische und mystische Klang des 
Zinken, der Posaune und des Fagottes dazu, dem Hörer die Spannung vor einem über- 
natürlichen Vorgange auf der Bühne, vor dem Nahen der Zukunft verheißenden Gott- 
heit, erhöhen zu helfen. Die Wirkung dieser „mystischen‘“ Instrumente ist hier von 
geradezu elementarer Gewalt. „/I Pelegrivaggio“ wurde am 22. Juli (Maria. Magdalena), 
dem Namensfeste der regierenden Kaiserin Eleonora Magdalena Theresa aufgeführt. 

Die drei Giuzien Thalia, Aglaia und Euphrosyne sollen auf einen Orakelspruch 
„Ihren Namen, nicht aber ihr Wesen‘ ändern. Die Szene, die diesem Orakelspruch 
voraufgeht, ist besonders fesselnd wegen der reichen und leinen musikalischen Illustrie- 
rung. Eingeleitet wird sie durch eine „Sinfonia con stromenti da fhato‘“ (zwei Cornetti, 
eine Alt-, zwei Tenorpesaunen und Fagott), die allerdings nur drei Takte lang ist. 
Merkur erklärt den harrenden Grazien diese Klänge ‚als das Zeichen, daß die Gottheit 
naht‘. Er eımahnt sie: „Bleibet ruhig und wenn der Klang verhallt ist, löschet euer 
Licht und traget eure Bitten der Gottheit vor.‘ Die eben verklungenen drei Takte der 
Bläser werden wieder aufgenommen und das Vorspiel dann, indem ein Streichquartett 
mit den Bläsern teils alterniert, teils homophon verwächst, weitergeführt. Es kon- 
zertieren dann die Primgeige und die erste Posaune abwechselnd. Mystische Akkorde 
des vollen Orchesters unterbrechen wenige Takte lang das Concertino, das dann aber- 
mals ertönt, bis das volle Orchester die letzten Takte in geheimnisvollem Piano ab- 
schließt. Die Lichter verlöschen: Die Grazien rufen die Gottheit an. Von dem Wipfel 
einer Eiche ertönt Glockenklang. Alles verstummt. Die Gottheit spricht. 


Es ist nun auffallend, daß die Stimme des Orakels nicht mehr mit den ‚‚mysti- 
schen‘ Instrumenten begleitet wird. Die Instrumentation in der einleitenden Sinfonia 
war so genau vom Komponisten vorgeschrieben, die Bühnenanweisungen sind mit solch 
breiter Umständlichkeit in die Partitur eingetragen, daß man zweifelsohne annehmen 
darf, der Komponist hätte auch sicherlich hier bei dem Rezitativ der „Voce dell’Oracolo“ 
die besonderen Begleitinstrumente genannt, wenn er andere als die üblichen, Cembalo, 
Violone, Theorbe angewandt hätte. Die Bläser schweigen in der Folge. Das Orakel 
schreibt den Grazien vor, ihre alten Namen abzulegen und als neue die Namen „Madda- 
lena, Teresa, Eleonora‘ zu wählen. Die Grazien sind beglückt, jetzt solche erlauchte 
Namen tragen zu dürfen. Da sind die majestätischen Posaunen und der unheimliche 
Fagott nicht mehr am Platze; das Streichquartett genügt jetzt vollkommen, um die 
freudige Stimmung der Grazien zu illustrieren. 


Der Schlußehor des Festspiels hat jedoch wieder eine reichere Instrumentation. 
Die Partitur gibt anfangs zur Begleitung der fünf Vokalstimmen (zwei Soprane, Alt, 
Tenor, Baß) nur das Streichquartett an. Daß jedoch noch andere Instrumente ver- 
wendet sind, zeigt das Zwischenspiel. Die Gesangstimmen und das Streichquartett 
pausieren und auf den Systemen der Vokalstimmen ist die „Sinfonia”, das Zwischen- 
spiel notiert, und zwar für zwei Cornetli und drei Tromben. Die Cornetti sind, wie 


ı) Part.-Nr. 16.031, Hofbibl. 


133 M. Neuhaus, A. Draehi, 


üblich, im Violinschlüssel notiert, die erste Tromba im Alt-, die beiden anderen im 
Tenorschlüssel. Trotz dieser von den Vokalsiimmen abweichenden Notation bin ich 
geneigt anzunehmen, daß die erwähnten Blasinstrumente vor dem Zwischenspiele zur 
Begleitung der Streicher den Vokalsatz unterstützt haben. 

Die Schlaginstrumente werden in den Partituren Draghis nur zweimal 
erwähnt, einmal die Pauke und einmal das Triangel; die Pauke, wie schon erwähnt, 
in Verbindung mit der Trombe als „instromenti guerrieri‘‘ in „Il riposo nelli disturbi“. 
Kaiser Leopold hat in der Einlage in Draghis Oper „Psiche cercando Amore“ auch den 
Timpano verwendet und die Noten dazu auf einem besondern System notiert (Mitge- 
teilt bei Adler „Werke der Kaiser’). In der Szene 11 von „/l Tempio di Diana in Tuu- 
rica” werden Triangel verlangt. Die alte Sybille Ziissa tritte mit ihrem Gefolge auf, „con 
Irc suc Ministre che cuntuno et un Choro con Sistri Triangoli et ultri Instromenti che si 
odono dentro le Grotte della Stbilla”. Mit dieser Bemerkung gibt sich der Komponist zu- 
frieden. Weder vom Gesange noch vom Instrumentalspiel ist uns eine Note überliefert. 
Wir ersehen nicht einmal, welcher Art diese „altri Instromenti“ gewesen sein können. 
Auf den „Sistri Triangoli” haben die singenden Frauen der Sibille offenbar den Rhyth- 
mus zu ihrem Gesange angegeben. 

Damit ist die Reihe der Instrumente des Draghischen Orchesters erschöpft. Es 
ist schon darauf hingewiesen, daß von einer Orchestration in unserem Sinne eigentlich 
nicht wohl die Rede sein kann. Eine Gruppierung und Gegenüberstellung der Streicher 
und der Bläser zur Erreichung eines üppigen Orchesterklanges finden wir noch sehr 
selten. Treten die Bläser in selbständiger Führung auf, so konzertiert das eine oder 
das andere Blasinstrument zur Begleitung des Streichquartettes oder eine ganze Bläser- 
gruppe erschallt ohne die Streicher, um die Wirkung von Pracht, Schrecken oder 
Mystik hervorzurufen (Zinken und Posaunen) oder um pastorale Stimmung zu malen 
(Flöten und Schalmieien). Im wesentlichen dienen aber die Bläser dazu, das Streich- 
quartett zu verstärken, ohne ihm als selbständiger Klangkörper gegenübergestellt zu 
sein. Hierzu wird vornehmlich die Schalmei bezw. Oboe genommen. Demgemäß geht 
Draghi über die Vierstimmigkeit im Orchester nur selten hinaus. Wo mehr als vier 
reale Stimmen den Orchesterpart bilden, findet sich in den Partituren immer der Ver- 
merk wie „a 5", „a 06” etc, selbst da, wo die genau ausgeschriebene Notierunz der 
Stimmen einen Zweifel an der Zahl gar nicht aufkommen läßt. 

Nur in verschwindenden Ausnahmen begegnen wir in Draghis Partituren ein>ın 
sroßen Orchesterapparat, in welchem neben dem Streichkörper und stimmlich getrennt 
von ihm die Bläser selbständig geführt werden. Von den zwölf in der Kremsmünsterer 
Messe verwendeten Instrumenten sind acht, die vier Violen und die vier Posaunen, an 
die Vokalstimmen gebunden; die vier anderen, zwei Zinken und zwei Violinen, bilden 
eine selbständige Orchesterbegleitung. Hier sieht der Versuch zu einer Emanzipierung 
des Orchesters von den Vokalstimmen noch recht schüchtern aus. 

Anders steht es da mit dem schon mehrfach erwähnten Schlußchor von „II 
riposo nelli disturbs‘“. Dort wagt sich Draghi in der Orchesterpolyphonie am weitesten 
vor. Ter Chor nähert sich in seiner Struktur auffallend der Fuge und ist in tonaler Be- 
ziehung insofern bemerkenswert, als er authentisch auf der Dominante C abschließt. 
Das begleitende Orchester ist gebildet aus drei Clarini. zwei Tromben, erster und 
zweiter Violine, drei Violen (eine im Diskant-, die beiden andern im Altschlüssel), zwei 
C'ornetti, einer Alt- und zwei Tenorposaunen. Der Instrumentalkörper tritt zunächst 
zegen die Vokalstimmen zurück. Der Sopran des ersten Chores intoniert das Thema: 
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das zunächst der Alt beantwortet. Diese Beantwortung eine @uinte tiefer, also mit / 
beginnend, ist Note für Note genau, so daß jeder Ton des Themas in der Unterquinte 
zesungen wird. Demzemäß ist aus dem Verhältnis von Tonia und Dominante das von 
Unterdominante und Tonika geworden. Der Comes, der im Sopran lautet: 


erfährt mancherlei Veränderungen, die bedingt sind durch die Verschiebung im Ver- 
hältnis von Tenica und Dominante. Die Modifikation des Comes, wie sie sich zuerst 
im Alt zeiet: 


ist in der Folge fast ganz genau beibehalten, der Tenor verzichtet jedoch ganz auf diese 
Fiegur und begnügt sich damit, das Thema bis zur Intonation im Basse in dieser Form 
zu bringen: 


Während der Tenor den Dux in der ursprünglichen Tonlage singt, tritt im 
Sopran und Alt ein neues Motiv auf: 


Die abgetrennten Teile bilden das Hauptmaterial zu den Episoden. 

Das Thema tritt fünfmal auf, und zwar in der Reihenfolge: Sopran, Alt, Tenor, 
Baß (Chor 1}, Baß (Chor Il). Darauf setzt im Takte 25 das erste größere Zwischenspiel 
ein und mit diesem beginnt auch das Orchester seine Tätigkeit. Die beiden Vokalchöre 
erklingen, homophon gesetzt, gegeneinander mit dem oben bezeichneten Motiv: ) | BA 
und zwar in dieser Rhythmik: 


Chor I t)ıd d ‘ t 
Chor Il Idd d 
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Die erste Viola stützt dabei den Sopran, die beiden anderen Violen, den Alt 
und den Tenor des ersten Chores, der zweite Zinken den Sopran, die Altposaune den 
Alt, die zweite Tenorposaune den Tenor des zweiten Chores. Die beiden Violinen sowie 
der erste Zinken und die Tenorposaune sind nicht an die Vokalstimmen gebunden und 
ganz selbständig geführt. Freilich passen sie sich auch der Homophonie an. Die Clarini 
und Tromben schweigen. 
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In diesem Zwischenspiel ist von einer Modulation nicht die Rede, die Tonalität 
bleibt streng gewahrt und der Baß schreitet würdig und behäbig durch Quinten und 
Quarten: 


Nach diesen sieben Takten schweigen die Vokalstimmen mit den Streichern und 
nur die Zinken mit den Pcsaunen führen das Zwischenspiel, nach C modulierend, fünf 
Takte lang fort, worauf die beiden Clarini in freier Kontrapunktik mit thematischen 
Bestandteilen spielend über dem Ba 


zum Einsatze der Gesangstimmen aul G 43 & überleiten. Mit dem Abschluß auf e im 
folgenden Takte schweigen auch diese beiden Instrumente. Der Alt des zweiten Chores 
intoniert über dem Gas des Basses, diesmal auf der Dominante von f, wiederum das 
Hauptthema und leitet hiermit die zweite Durchführung ein. Der Tenor beantwortet 
das Thema tonisch, der Baß auf der Unterdominante. Während der Tenor das Thema 
singt, bringt der Sopran als Füllstimme ein aus dem Rhythmus des Hauptthemas ge- 
bildetes Motiv, und nachdem der Baß auf C abgesungen hat, beginnt eine zweite Episode 
wiederum in dem homophonen (Charakter der ersten. Nach zwölf Takten verstummen 
die Gesangstimmen und der Chor der Streicher setzt mit dem imitatorisch gehaltenen 
Motiv ein, 


. elc 


zu dem von der zweiten Viola eine deutliche Reminiszenz an das Hauptihema erklingt: 


Der Chor der Zinken und Posaunen tritt nach dem Abschluß auf f hinzu und 
führt das von den Episoden der Vokalchöre her bekannte homophone Wechselspiel 
mit den Streichern aus, bis dann im ersten Vokalchore der Tenor eine Engführung 
beginnt. Beide Chöre treten dann wiederum zu einem homophonen Wechselgesange 
elf Takte lang zusammen und werden von dem vollen Orchester begleitet. Die Gesang- 
stimmen pausieren darauf dreizehn Takte lang, währenddessen zuerst die Clarini, 
Trombe und Streicher einerseits, die Zinken, Posaunen mit den Streichern andererseits 
mit einem Zwischenspiele die breite Schlußkadenz einleiten, in welcher auf dem fort- 
während sich wiedeıholenden Basse g—c der gesamte große Vokal- und Instrumental- 
apparat zu einem imposanten Klangkörper verwächst. Wir haben hier eine Instrumen- 
tation vor uns, die in der Gegenüberstellung von Streichern und Bläsern, ihrer zum 
Teil sehr reizvollen Klangmischung, ihrer Verquiekung mit dem Vokalkörper, schon 
deutlich den Weg ins 18. Jahrhundert weist, also einen ganz wesentlichen Fortschritt 
bedeutet, der über Scarlatti zu Händel führt, bis Haydns große Neuerungen das mo: 
uerne Orchester anbahnten. 
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Bibliographisches. 


Außer den im Il. Abschnitte angegebenen, sämtlich bei Cosmerovius edierten 


Textbüchern, ist von Antonio Draghis Werken nichts im Druck erschienen. Vogel ') 
gibt zwar an, daß in der im Jahre 1679 in London gedruckten Sammlung italienischer 


Uanzonetten auch von Antenio Draghi zwei Canzonetten „Occht bell und „Oh tiranna!“ 
aufzenommen seien. Vogel selbst bemerkt allerdings in einer Fußnote, daB die vor- 
stehende Beschreibung ungenau und deshalb mit dem Originaldrucke zu vergleichen 
sej. Meine Vermutung, daß es sich um eine Namensverwechslung handle und der Kom- 
ponist dieser in London erschienenen Canzonetien nicht Antonio Draghi, sondern der 
Hofrirtuose der Königin Anna, Giovanni Batlista Draghi. xewesen sei, wurde durch 
Willam Barclay Squire mir bestätigt, der in dankenswertester Liebenswürdigkeit auch 
die fehlerhaften Einzelheiten berichtigte, auf die Vogel selbst schon hingewiesen hat. 

Barclay Squire schreibt: „The ‚Scelta di Canzonette‘, edited by G. Pignani and 
published at London in 1079, is very unaccurately described in ‚Vogels Bibliothek‘ 
(II., sı®). 

The two cansoncts ‚Occhi bellY and ‚Oh tiranna‘ are by Giovanni Battista Draghi, 
not by Antonto, the name is in each case given in full at the head of the song. Other 
corrections to be made are: 


Albricci (Bartolomeo), 
Boretti (Giovannı Antonio), 
Lunati (Carlo Ambrogto), 
Matteis (Nicola), 

Pasquini (Bernardo)?) 


and there is an additional song by Stradella ‚So ben che mi saettano‘ and one by Lunati 
‚Tu partist® which are omitted. The book is dedicated to ‚a gli Amatori della Musica‘ 
not to the Duke of Norfolk“ 


Die im folgenden chronologisch aufgeführten Werke Draxhis sind aus den sehr 
gewissenhaften Verzeichnissen der anı Wiener Hofe vom Jahre 1629 bis 1740 zur Auf- 
führung gelanzten Opern und Oratorien von Weilen und Köchel (‚Johann Josef Fux“) 
zum weitaus größten Teile übernemmen. Von einigen Werken, die sowohl bei Köche] 
als auch bei Weilen sich vorfinden. glaube ich im N. Abschnitte der Arbeit stichhaltig 
nachzewiesen zu haben, daß sie als unecht zu bezeichnen sind. 

Das Textbuch der Oper „Il Ciro vendicatore di se stesso“ wurde von mir im 
Lobkowitzschen Archiv zu Raudnitz aufgefunden. In den Verzeichnissen von Köchel und 
Weilen findet es sich nicht. Die Partitur dieses Werkes ist verschollen. 

Der genaue Titel des im Lobkowitzschen Archiv (sub sign. II Gk. 11, Nr. 3) auf- 
Fewahrten Textbuches lautet: „Il Ciro vendicatore di se stesso. Dramma per musica 
rccıtato nel giorno natalitio della Sac: Ces: Real: Mtä dell’ Imperatrice Eleonora, fatto 
ruppresentare dalle Serenissime Arciduchesse Elconora e Mariaunna d’ Austria. Componi- 
mento di Teofhlo. In Vienna d’Austria, Apresso Mattco Cosmerovio, stampatore della 
Corte lanno 1668.“ 

Der Nanıe des Komponisten fehlt auf dem Titel, doch wird in dem Schlußwort 
des Libretto erwähnt: „La musica di Antonio Draghi, Vice Mro di Capella della Maestä 
del Imperatrice Eleonora fü ricevuta con applauso non ordinario.“ 

Außer dieser Oper glaubte ich noch in dem Verzeichnisse ein Werk aufnehmen 
zu müssen, dessen Gerber’) in seiner Aufzählung von Draghis Opern Erwähnung tut, 


', E. Vogel „Bibliothek der gedruckten weltlichen Vokalmusik Italiens aus den Jahren 1500 
his 1700.“ Berlin 1892 Bd. II, S. 518. 

2) ist übrigens mit Vogels Angaben übereinstimmend. 

’) Gerber „Hist. biogr. Lexikon* Leipzig 1730. 
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das aber weder Köchel noch Weilen nennt. Es ist dies „Muzio Scevola“, das nach Gerber 
im Jahre 1665 aufgeführt wurde. Weilen erwähnt unter dem Jahre 1710 eine Oper 
‚Muzio Scevola”, Dichtung von Minato, Musik von Bononeini. Offenbar ist das Lihretio 
dieser Oper dasselbe, das nach Gerber Draghi in Musik gesetzt hat. Von Minato wurden 
seit dem Jahre 1698 keine neuen Dichtungen mehr aufgeführt, sondern nur Wieder- 
holungen früherer Werke. Auch die Aufführung des „‚Yusio Scevola“ im Jahre 1710 ist 
also eine Wiederholung eines früheren Werkes gewesen und Gerbers Behaupiung. dab 
schon damals Draghi das Libretto komponiert habe, hat viel Wahrscheinlichkeit für 
sich, kann zum mindesten aber nicht widerlegt werden. Aus diesen Gründen halte ich 
die Aufnahme von „Musio Scevola” im Verzeichnisse der Werke Draghis für angebracht. 


Der Gepflogenheit von Weilen, bei den in der Wiener Hofbibliothek vorhandenen 
Werken Drarhis, nur die Kataloemımmer hinzuzusetzen, ohne jedesmalige Angabe der 
Bibliothek. bin ich willig gefolgt, da ja außerhalb Wiens nur ganz vereinzelt handschrift- 
liche Partituren zu finden sind. Weilen erwähnt diese außerhalb Wiens befindlichen 
Partituren (es sind vier an der Zahl), von denen freilich auch in Wien ein Exemplar ist. 
nicht. „Psiche cercando Amore“ ist in der köniel. Bibliothek zu Dresden und im Pariser 
Conservatoire; „/Ade greca“ im köniel. Konservatorium in Neapel; „Leonida in Texea” 
in der Marcusbibliothek zu Venedie. 

Außerdem standen mir eine Reihe von Textbücherverzeichnissen aus der Biblio- 
thek des musikhistorischen Institutes der Wiener Universität zur Verfügung — so das 
von den bedeutenden Sammlungen des Fürsten Lobkowitz in Raudnitz, von Albert Schatz 
in Rostock, von den Bibliotheken in Mailand (Brera), Dresden, Brüssel (Conservatoire). 
Prag (Domkapitel) ete. — mit Hilfe welcher Verzeichnisse sieh noch ein Schritt über 
Weilen hinaus tun ließ, wenn auch gleich bemerkt sein soll, daß auch in bibliographi- 
scher Beziehung ein Anspruch auf vollkommene Erschöpfung etwa vorhandenen 
Materials nicht gemacht werden kann. 


Gleich Weilen habe ich Hofbibliothek mit (H. B.). die Wiener städtische Bihlio- 
thek mit (St. B.) und das Wiener Musikvereinsarchiv mit (M. V.) bezeichnet. 

Bei den Opern und Oratorien, deren Partituren mir zugänglich waren, habe ich 
das Personenverzeichnis angegeben, das der Stimmenverteilung wegen von Interesse ist. 
Vom Jahre 1691 an enthalten die Partituren am Kopfe fast durehzehends eine genaue 
Personenbesetzung der einzelnen Rollen, welche Besetzung ieh natürlich nit aufıe- 
nonımen habe. 


Chronologisches Verzeichnis der Werke Draghis. 


A. Libretti. 


1661. 
ı. L’Almonte. D’rammu per musica. Komponist Guis. Triearico. 
18. Nov. Zum Geburtsfest der Kaiserin Eleonora in der Favorita. ltal. Text. 
4 (M. V.). 
1662. 
2. L’Oronisbe. Compos. drum. Komponist Antonio Draghi. 
tal. Text. 4°. (Allacci.) 
1665. 


3. L’Aloindo. Favolu drammatica. — Part. 16.551. (Nur Prolox.) 
Komponist Ant. Bertali. 
Ital. Text. 4%. M. V. und Ferrara, Accademia di musica. 
« 4. La Cloridea. Pr. p. mus. Part. San Marco. Cod. CCCCIIT. 


Komponist Pietro Andr. Ziani. 
ltal. Text, 4°, M. V. und Ferrara, Accadenıia di nıusica. 
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1666. 
s. Introduzione per musioa al gioco delle sorti. His. 13.237. 
Komponist Antonio Draghi. 
Iım Carneval im Appartement der Kaken Eleonora. Ital. Text. 4°. M.V. 
o. La Mascherata per musica. Ricreasione carnevalesca. Part. 16.911. 
Komponist Antonio Draghi. 
tal. Text. 4°. M. V. (Mit Arien Leopolds 1.) 
Personen: 


Imnante: Alt. Befana: Alt. Lesmino (Paggtio): Sopr. 
Grardiniera: Sopran. Filosofo: Baß. Bacco: Baß. 

‚Istrologo: BaßB. Zitella: Sopran. 

Kıllano: Tenor. | Momo: Alt. 


7. Vero amor fä soave ogni fatloa. /ntrodusionc ad un bullo. 
Koniponist Antonio Drarhi. 
6. Februar. Ital. Text. 4°. M. V. 


1669. 
s. Apollo deluso. /’r. p. mus. — Part. 16.898. Komponist Leopold T. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. -- Ttal. Text. 4°. Disch. Scenar. „Ver- 


chimpfiter Apollo.” 4°. Spanisches Textb. „„Apolo burlado.“* 4°. Raudnitz (Lobkowitz). 
‚Ss. Adler. „Werke der Kaiser”, Bd. II, S. 308.) 


». L’humanita redenta. Orat. — Part. 16.878. Komponist Antonio Drarhi. 
Personen: 


Gruscppe: Tenor. ı Cireneo: Alt. ‚Ingelo: Sopran. 
Nıcodemo: Baß. | Speranza: Sopran. Humanita: Alt. 


B. Kompositionen. 


1663. 
10. Achllie in Soiro. /’r. p. mus. — Part. 17.287. Dichter Cav. Ximenes. 
18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Ital. Text. 4°. Mai- 
land (Brera). 
Personen: 
des Prologes und der Licenza: 


„Ipollo: Sopran. | Comedia: Sopran. 
der Handlung: 
Licomede: Baß. Ulisse: Alt. Rullo: Tenor. 
Peidamia: Sopran. Meraspe: Tenor. Girello: Tenor. 
„Irtamene (Achille): Sopr. „Irsindo: Tenor. Pittora: Alt. 
1665. 
ıı. Muzio Scevola. /’r. p. mus. (Gerber.) Dichter Nieolo Minato. 
1666. 
ı2. Onore trionfante. Dr. p. mus. — Part. Verz. Dichter Federici. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. in der Favorita. — Ital. Textb. 4°. (Allacci.) 
1667. 


13. Comedia ridioula nei Caranevale. — Part. 16.562. 
Personen: 


ontano: Tenor. Briganta: Tenor. Podesta: Baß. 
Pernone: Bariton. Geriana: Alt. Crocca: Alt. 
Nerina: Alt. Trinchetto: Alt. Lamone: Baß. 
Burachio: Tenor. Lucetta: Alt. 


ı4. (Fidalba et Arbante). — Part. 16.311. (Nur Akt Il.) 
18. November. Am Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. 


Personen: 


Fidalba: Sopran. Arbante: Alt. Feraspe: Tenor. 
Tirrena: Sopran. Sicandro: Baß. Nertlla: Sopran. 
Ismeno: Tenor. Cianfrone: Baß. Girillo: Tenor. 


ı5. La Monarohia latina trionfante. Festa mus. — Part. Verz. 
Dichter Nicolo Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
Zur Vermählung Leopolds nıit Margarethe. 
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Wurde wiederholt am 16. Juli 1678 bei der Geburt Josephs 1. — Ital. Text. Fol. 
(mit Kupfern) H. B. (S. A. 33, A. 1.) St. B. (C. 5753). Disch. Textb. Fol. „Die Sir- 
prangende Römische Monarchey.“ (Mit Kupfern.) H. B. (4 D.. 15.) 


1668. 


16. Achille riconoseiutto. /niroduttione di un bulclto. Dichier Teofile. 
21. Mai. Zum Geburtstage der Erzherzogin Eleonora Maria in der Favorita. Ital. 
Text. Vienna, J. J. Kürner. kl. ®". 
17. @'i amori di Cefalo e Proori. /’r. mus. — Part. 16.454. 
Dichter Pietro Bonarelli. 
9, Juni. Zum Geburtstage Leopolds H — Ttal. Text. 4°. MV. 
Personen: 


Cofulo: Tenor. Galanta: Tenor. Nerilla: Alt. 

Narbo: Tenor. Procri: Sopran. Proteo: Tenor. 
„Jurora: Alt. Nattiro: Baß. Titone: Baß. 

2 Jure: 2 Sopran. Nrnfo: Tenor. ı 2 „Ime: 2 Sopran. 

ıS. II Ciro vendicatore di se stesso. /’r. p. mus. Dichter Teofile. 


Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
18. Nov. Zum Gebuitsiage der Kaiserin-Witwe Eleonora. 
Im Ballette tanzten die Erzherzoginnen Eleonore und Marianna mit Damen des 
Hochadels. — Ital. Text. 4°. Raudnitz (Lobk.). 
1669. 
19. Atalanta. Pr. p. mus. — Part. 16.313. (Nur Akt I). Dichter Nicolo Minato. 
18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. 
tal. Text. 8°. Prag Univ.) Dtsch. Text. 8°. ..Atalanta." HB. (8. A.5. 1. 136. 1 
Personen: 


Atalanta: Sopran. Pleusippo: Alt. Zettone: Tenor. 

‚lltea: Sopran. Meleagro: Tenor. Eritone: Alt. 

Oneo: Baß. Silenio: Baß. 

20. Benche vinto vince amır 6 il Prometeo. Opera in mus. tradolla dallo Spugnuolo. — 
Part. 16.010. Dichter”? 


10. und 22. Dezember. Zum Geburtsfeste der Königin von Spanien, Marianna. - 
Ital. Text. 4". MV. 
Personen: 


Promcteo: Tenor. Nereo: Tenor. Satyro: Ban. 

Peleo: Bariton. Minerva: Sopran. Mercules: Baß. 

Tetis: Sopran. Pandora: Mezzosopran. La Estatua anımada: So- 

Nisea: Mezzosopran. Jupiter: Alt. pran. 

Mercurio: Alt. i lragne: Baß. i 

2ı. Chi piü sa manco l’intende 6 gli amori di Clodlo e di Pompea. Dr. p. mus. — 
Part. 16.881. Dichter Cav. Nimenes. 

Mit Arien Leopolds 1. Balletimus. von Joh. H. Schmelzer, 


Ital. Texthb. 8% St. B. (A. 23. 506). Dtsch. Texthb. 8®%. Je mehr man weiß, je 
minder man verstehet.“ H. B. (S. A. 5, H. 135). Span. Textb. „Los amores di Clodio 
v Pompeya", Comedia di Theopkilo (!). Übersetzt von Ivan Silvestre Salva. 8°. H. BR. 
(* 35, H. 78.). Raudnitz (Lobk.). 

Personen: 
Cesare: Conte Fr. A. di Waldesten (Waldstein). 
Clodio: Conte Enrico di Mansfeld. 
Massimo: Conte Wenzeslao di Altan (Althan). 
Sesto: Vonte Giacomo Brandeis (Brandis). 
Marztio: Vonte CUhristoforo d’Altan. 
Sabina: Conte Guintilio d’Altan. 
Perillo: Conte Ferd. Obizi. 
Tribuno: Conte Priore Aimenes. 
Pompea: Vonte Carlo Vialardi. 
Dora: Conte DPottori. 

Violino I: Conte Sanziuliani; Violino I: Cav, Chilomonseck  (Kielmannsere); 
Vjola: Barone di Suarzenau. 

22. Ozlo plgro neghittoso. Seren. — Part. 16.872. Dichter Minato. 
Balletmus. von Bar. Storzenau. 

23. I Perseo. Pr. p. mus. — Part. 18.846. (Akt I fehlt.). Dichter Aurelio Amalteo. 
12. Juli. Zum Geburtsiest der Kaiserin Margaretha. — Hal. Text. 4°. M. V. 
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1670. 
24. Iide greoa. Ir. p. mus. — Part. 16.850 und Neapel (köniel. Konserv.) 
Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schrnelzer. (Mit einer Arie Leopolds I.) 

12. Juli. Zum Geburtstage der Kaiserin Margaretha. —- Ital. Text. 8%. M. V. 
Raudnitz (Lobk.). Disch. Text. 8°. „Iphis aus Griechenland“. Rostock (Schatz), Prag 
(Universität). 

Eine zweite Aufführung fand statt am 6. Januar 1696, zum Geburtstage der Kai- 
serin Eleonora Magdalena. -- Ital. Text. 8% M. V. Brüssel (Conserv.). Dtsch. Text. 8°. 
„Iphis aus Griechenland.“ H. B. (S. A. 5. H. 185.) St. B. (A. 5322.) 

In Mailand gedruckt bei Ambrozio Raınellati. 8°. 1683. Dresden (königl. Bibl.). 


Personen: 


Osirio: Ban. Trimegisto: Tenor. | Lubione: Tenor. 
Jantes: Sopran. | Ligdo: Baß. Infrisia: Alt. 

Iphide: Sopran. ' Teletusia: Alt. 

25. Leonida in Tegea. /’r. p. mus. — Part. 15.509, Dichter Minato. 


(Mit Arien Leopolds I.) 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Textb. 8°. M. V. Raudnitz (Lobk.). 
Dich. Textb. 8°. „Leonida zu Tegea." H. B. (S. A. 5, H. 195). Rostock (Schatz). 
Wurde wiederbolt am 12. Juni 1676, zum Geburtstage des Kaisers, in Schön- 
brunn und im Carneval 1694 von Damen und Herren des Hofes. 
Nenes ital. Textb. 1604. 8°, Disch. Text. 8%. „Leonidas zu Tegea”. H. BR. 
IS. \.5, N. 184.) 
Die Oper wurde mit der Musik von P. A. Ziani im Teatro di S. Moise zu Venedig 
im Carneval 1676 aufgeführt. Ital. Text. 12%. Venezia 1676. Rostock (Schatz). 
Personen: 
des Prologes: 
Fortuna: Alt. Inganno: Sopran. ı Tradimento: Ba. 
Prudenzu: Sopran. | Superbia: Sopran. 
der Handlung: 


Leonida: Bad. ı Cefiso: Alt. Lema: Tenor. 

‚Amira: Sopran. | I:teria: Sopran. I. Pastore: Tenor. 
Tinacre: Tenor. Cillenia: Sopran. 2. Pastore: Baß. 
Pioaneo: Baß. | Eno: Tenor. 

26. Penelope (u costa Penelope). — Part. 16.877. Dichter Minato. 


Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 

I8. Nov. Zum Geburtstag der Kaiserin Eleonore. 

Im Ballett tanzte die Erzheizogin Maria Anna. -- Tial. Textb. 8%. M. V. Raudnitz 
Lebe.) Prag (Univ.). Dtsch. Textb. 8°. „Penelope“. ID. B. (S. A. 5, H. 194). St. B. 
iA. 15.057), Prag (Univ.). 

Personen: 


Uhsse: Alt. | Penelope: Sopran, ı Orisbe: Sopran. 
Lippto: Tenor. Icario: Ba). Telemaco: AN. 
LIcristo: Tenor. | Un Messo: Alt. | Ismero: AN. 

Gobbo: Tenor. 
27. La prosperitä di Ella Sejano. /’r. p. mus. Dichter Minato. 


15. November. Zum Nainenstage Leopolds I. — Ital. Text. 8°. (Allacei.) Span. 
Text. »°, „La prosperidad di Elio Sejano.“ Raudnitz (l.obk.). Disch. Textb. ‚Die Glück- 
selirkeit dess Elia Sejano.“ Prag (Univ.). 

Wurde wiederholt zum Geburtstage des Kaisers am 9. Juni 1671. Die Partitur 
aus diesem Jahre erthält Arien Leopolds I. — Part. 15.600. 


Personen: 


Tıberio: Baß. Germanico: Tenor. | „Igrippina: Sopran. 
Sejuno: Alt. Livia: Alt. Endemo: Tenor. 
Eid Se | Planeina: Tenor. 


28. Le risa di Democrito. Trattenimento per musica. — Part. 16.279. Dichter Minato. 
| Mit Arien von Leopold TI. 


Im Carneval. Whirde wiederholt im Jahre 1673. — Hal. Texth. 8% M. V. Prax 
Univ.‘ Raudnitz (Lobk.). 
10 
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Personen: 


Selo: Tenor. I Mucrina: Tenor. 1 Sopran. 
Democrito: Tenor. _ Lisinaco: Baß. 2, Villano FAIR. 
Telo: Tenor. Arbace: Baß. 3l Baß. 
Wosinda: Sopran. Olinda: Soprar. 
Cosmiro: Alt. | Un Cuoco: Baß. 
1671. 
y. L’avidita di Mida. Tratten. p. mus. — Part. 16.805. Dichter Minato. 


Im Carnenal. —- Ital. Text. St. B. (A. 23, 698). Mailand. (Brera). 
Personen: 


Mida: Tenor.  —Antiloco: Tenor. Ireca: Sopran. 
Sıleno: Baß. ı Ebbio: Tenor. 2 Confhidenti: Alt, Tenor. 
Doriclea: Sopran. Bocco: Baß.  TLerte: Alt. 


In Alendico: Alt. 
30. Cidippe. Dr. p. mus. — Part. 15.598. (Kopist Riotti.) (Akt H fehlt.) 
Dichter Minato. 
(Mit einer Arie Leopolds I.) 
18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. Im Ballet tanzte Eırz- 
herzogin Maria Anna. — Ital. Text. 8%. M. V. Prax (Univ.). Mailand (Brera). Dt ch. 
Text. 8°. „Cidippe“. H. B. (S. A. 5, H. 196.) 


Personen: 


‚lconsio: Alt. | Isonte vecchio: Baß. | Un Messo: Sopran. 
Nisso: Tenor. Oliste: Sopran. | Esife: Sopran. 
Berite: Alt. Meliteo: Tenor. 


3ı. La gara degli Genij. /nwentione di festa teatrale. — Part. 15.601. Dichter Minato. 
(Mit Arien Leopolds I.ı 
12. Juli. Zum Geburtstage der Kaiserin Margaretha. - Ital. Text. 4°. Disch. 
Text. 4°. „Der Wetistreit der Neigungsgeister.“ Prag (Univ.). 
Personen: 


(renio di Musica: Sopran. Genio di Armi: Baß. Minerva: Alt. 
Genio di Mattematica: (Genio ridicolo: Tenor. „Intichitä: Tenor. 
Sopran. Prudenza: Sopran. I’ulcano: Baß. 
Genio di Caccia: Alt. Virti: Sopran. Diana: Sopran. 
Genio di Giochi: Tenor. Buon Consiglio: Baß. „Ipollo: Alt. 

Maurte: Tenor. | Diletto: Tenor. 


32. I Epitaflo di Christo (Zpitahi sopra il sepolcro di Christo). — Part. 16.388. 
Dichter Minato. 
27. März. Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Ital. 
Text. Van Ghelen 1700. 8°. (In Rappres. sacre.) HM. B. 
Personen: 


Beata Vergine: Sopran. La Fede: Alt. Lu Grasia: Alt. 

Giosef#o: Tenor. Humania di Christo: Amor Divino: Sopran. 

Dolore: Baß. | Sopran. Innocensa: Sopran. 
I672. 

33. Gl’atomi d’Epiouro. Dr. p. mus. — Part. 16.526. Dichter Minato. 


| Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
9, Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — TItal. Text. 8%. M. V. Raudnitz (Lobk.). 
m 8°. „Die untheilbare Theill dess Epieurus.“ H. RB. (S. A. 5, H. 191.) Prax 
(Univ.). 
Personen: 
ddes Prologes: 


Felicitä: Sopran. | Poesia: Sopran. | Musica: Sopran. 
der Handlung: 
Focide: Alt. Iblisca: Sopran. I Osinte: Alt. 
Euleria: Sopran. ‚Inassicrate: Tenor. | Lisello: Tenor. 
Paggio: Sopran.  Epficuro: Baß. ı „Tlea: Sopran. 
3+. Gundeberga. Pr. p. mus. — Part. 18.840. (Nur Akt II.) Dichter Minato. 


Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
(Mit einer Arie von Leopold 1.) 
12. Juli. Zum Geburtstage der Kaiserin Margaretha. — Ital. Text. 8°. M. V. 
Raudnitz (Lobk.), Disch. Text. 8%. „Gundeberga." H. B. (S. A. 5, H. 207.) 
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Personen: 


Gundeberga: Sopran. „Idolouldo: Tenor. Trrioaldo: Tenor. 
Clotorio: Baß. Agilulfo: Baß. ‚ Brisso: Tenor. 
Eusdrasia: Sopran. Ermegisto: Tenor. 

35. Sulpitia. Dr. p. mus. — Part. 16.876. (Akt I fehlt.) . Dichter Minato. 


Balletinus. von Joh. H. Schmelzer. 
(Mit Arien von Leopold I.) 
18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Im Rallet tanzte 
Erzlierzogin Maria Anna. — Ital. Text. 8°. M. V. Rostock (Schatz). Brüssel (Cons.). 
Raudnitz "(Lobk.). Dtsch. Text. 8°. „Sulpitia.‘ H. B. (S. A. 5., H. 193.). 


Personen: 


Nicenio: Tenor. Attilio: Baß. | Helite bambino: Sopran. 
Oridute: Baß. Sulpisia: Sopran. Trebbio: Tenor. 
Arbuste: Tenor. Lentulo: Alt. Iirmessena: Sopran. 
In der Licenza: 
I Tempo: Baß. L’Eternitä: Sopran. 


Wurde mit Veränderungen und Zusätzen wieder aufgeführt am 15. Nov. 1697, 
zum Namensfeste Leopolds I. — Part. 18.969. (Akt I fehlt.) Balletmusik von Joh. Jos. 
Hoffer. — Mit Arien von Leopold ]. und einer von Carlo Draghi. — Ital. Text. 8°. 
M. V. Dtsch. Text. 8°. „Sulpizia.' H. B. (S. A. 5., H. 150.) St. B. (A. 5327.). 

en 

Oridate: Alt. Die übrige Stimmenbesetzung ist die gleiche wie früher. 


1673. 


36. Batto oonvertito In sasso. Mus. di cam. — Part. 16.893. Dichter Minato. 
9. Juni. Zum Geburistage Leopolds I. im Auftrage der Kaiserin-Witwe Eleonora. 


Personen: 


Povsia: Sopran. Cirene: Sopran. 
Musica: Sopran, Mercurio: Tenor. 
Apollo: Alt. | Batto: Tenor. 


Peneo Aume: Baß. 


37. Gl’ Insantesimi disoiolti. /ntroduttione ad un balletto. — Part. 16.896. 
Dichter Minato. 
Mit einer Arie Leopolds I. — Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
15. Oktober. Zur Vermählung des Kaisers Leopold mit Claudia in den kais. 
Gärten in Graz. -- Ital. Text. S. I. kl. 8°. Graz, Widmanstetter. M. V. 


Personen: 


Genio buono: Tenor. Falsita: Sopran. | Il Merito: Baß. 

Genio cattiwo: Baß. Invirdia: Alt. La Virtu: Alt. 

La fortuna: Sopran. Buon Consiglio: Baß. | La Forsa: Alt. 
Ipocrista: Tenor. I’ Interesse: Tenor. Pallade: Sopran. 

38. Introdszione ad una festa di oamera. — Part. 16.527. Dichter Minato. 


Im Dezeniber. „Per la felicissima gravidansa dell’ Imperatrice.“ 
Personen: 


Eufrosine: Sopran. | Morte: Baß. 
Le tre Grasies$ Aglauro (!): Alt. Apollo: Tenor. 
Talia: Sopran. I Dafne: AN. 


Il Giubilo del mondo: "Tenor. 


39. Primero es la honra. Comcdia. — Part. 16.586. 
Dichter Agostia Moreto y Cabaria. 
18. Januar. Zum Geburtstag der Erzherzogin Maria Antonia. Span. Text. 4°. M.V, 


40. Provare per non recitare. Comp. p. mus. Dichter Minato,. 
15. Okteber. Zur Vermählung Leopolds I. mit Chada Felicitas in der Favorita. — 
Ital. Text. 4°. (Allacci.) 


. La Tesnalonica. /’r. p. mus. — Part.-Verz. Dichter Minato. 
18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Hal. Text. 8°. (Allacci.) 
Disch. Text. 8%. ‚‚Tessalonica.“ H. B. (8. A. 5., H. 210.) (Im M. V. befindet sich eine 
Komposition Pasquinis.) 
+2. La pietä oontrastata. Orat. — Part. 16.541. Dichter ?. 


31. März. Charfreitae. 
10* 
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Personen: 


Maria V’ergine: Sopran. Po Alt. Muria Magdalena: Sopr. 
Giuseppc: Tenor. 20 | Gnardi | Tor Nicodemo: Al. 
3° Baß. | Centurione: Baß. 
: 1614. 


43. N fao0o eterno custodito dalle Vestal’. /’r. p. mus. — Part. 16.884. 
Dichter Minato. 
(Mit Arien Leopolds 1. 
Balletmus. von Joh. H. Schmeizer. 
Zum Se der Kaiserin Claudia. — Hal. Text. Fol. (mit Kupfern.) H. B. 
(*35. B. 6.) St. B. (B. 6312.) Mailand (Brera). Dtsch. Text. Fol. (mit Kupfern). „Das 
vestalische en ne Feur.‘“ St. B. (C. 5752.) 
Personen: 


Publ. Scipione: Tenor. | inutia | Sopran. 
Claudia, Vestale: Sopran. „Imata KV estali Sopran. 
Ou. Cecilio Metello: Baß. | Polinia Sopran. 
Cl. Metello (suo Aglio): AN 2 Aatrone Romane: Sopran, Alt. 


Trixvio gofo: Tenor. 


C. Lelio: Tenor. La Firts: Sopran. 


‚Terista: Sopran. „Imore: Sopran. 
DEMDRONI: | ERCRN, | Bal. Giove: Bau. 
letturio: .S Alt. Marte: Tenor. 
L. Lentulo: ) Romanı Tenor. Apollo: Tenor. 
Cl. Tremilio: Tenor. Vulcano: Baß. 
M. Valerio: en | Tenor. 3 Cielopi: 3 Baß. 
Ser Sulpitio: Tenor. oe II Tevere: Baß. 


La Verita: Sopran. 
L’Inganno: Baß. 


44. La lanterna di Diogene. I’r. p. mus. — Part. 16.892. (Akt T felılt.) 
Dichter Minato. 
Mit einer Arie Leopolds 1. -- Balleimus. von Joh. H. Schmelzer. 
3. Fehrvar. Zur Fastnacht. (D. E.) — Ital. Text. 8°. (Allacei. Brüssel (Cons.). 
Raudnitz (Lobk.). Rostock (Schatz). Mailand (Brera). Dtsch. Text. 8°. „Die Latern dess 
Diogenes.“ H. B. (S. A. 5., H. 142.) 


Personen: 


Sommo, sacerd: Baß. 


Dario: Baß. Diogene: Tenor. | Un paggio: Sopran. 

Orniade: Alt. Limo: Tenor. Filippo medico: Baß. 

I:ssierate: Baß. Euritide: Sopran. Giroe: Sopran. 

Dinno: Alt. Ermione: Baß. Calane: Baß. 

Calestre: Tenor. I:festione: Tenor. Filota: Tenor. 

‚Alessandro: Baß. ' Parmenione: Baß. In Soldato: Tenor. 

Stalfra: Sopran. ; Crutero: Al. Polistrato, Eunuco: Sopr. 

45. La nasoitä di Minerva. Festa mus. — Part.-Verz. Dichter Minateo. 

Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 

18. November. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe —- Ital. Text. 8°. 


MV, Disch. Text. 8°. „Die Geburt der Minerva.” H. B. (8. A. 5., H. 167.) Prag (Unir.). 


46. N ratto delle Sabine. /’r. p. mus. —- Part. 16.201. (Akt I a 
Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Text. 8%. M. V. Raudnitz (Lobk.). 
Disch. Text. 8°. „Die Entraubung der Sabinen.“ H. B. (S. A. 3, K. 196.) Prag. (Univ.). 


Personen: 


Tito Manlio: Tenor. Lieinia: Sopran. | in der Licenza: 
Tuasio Prigioniero: AL. Talassio: Alt. ea: 
Romolo: Tenor. I:llio: Tenor. | LT. Por . Ei 
Hrlio: Tenor. Tarpeia: Sopran. ni a ln 
I:raclea: Sopran. Servio: Tenor. Ä n rege en 
Mirena: Sopran. Hostio: AN. il Trionfo: Bub. 
Nisea: Tenor. In Romano: Tenor. | 4 lo: To ab, 
\Merto Cursio: Ra. 2 Sabine: 2 Sopran. a mes 
In Paggio: Sopran. | -a +4 ılloria! Dopran. 
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47. Le staggioni ossequiose. /ntroduttione d’un balletto. — Part. 16.907. 
| Dichter Minato. 
12. April. In einem der acht Säle der kaiserl. Gemäldegalerie. — Ital. Text. 4°. 


M.\ 

Personen: 
Tempo: Bau. | Estate: Alt. ' Inwerno: Baß. 
Primavera: Sopran. „Iutomno: Tenor. | 


48. N trionfator de Centauri. — /ntrod. d’un balletto. — Part. 16.882. 
j Dichter Minato. 
13. August. „Nel famoso parco di Scemprum." (Schönbrunn.) 


Personen: 


Tısco: Alt. Cirene: Sopran. | Sımo: Tenor. 
Cleria: Sopran. Niso: Tenor. ı Ercole: Baß. 
49. Trattenimento musioale, c/ yuule si Aguru. che Fileno innamorato di Clori la facctia 
trattencre da swoni e du Cunti d’alcuni pastori. — Part. 17.917. Dichter Minato. 
Personen: 
Clori: Sopran. | Tre bizzsarri Amanti: Tre pustori: Sopran, Alt, 
Fieno: Baß. Sopran, Alt, Tenor. Tenor. 
1675. 
5o. I pazzi Abderiti. Drama p. mus. — Part. 16.803. Dichter Minato. 


Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. von J. H. Schmelzer. 
Im Carreval. -— Ital. Text. 8% M. V. Prag (Univ.). Raudnitz (Lobk.). Dtsch. 
Text. 8°. „Die närrischen Abderiter.“ H. B. (S. A. 5, H. 166.) — (Die Arien Leopolds 
auch im Besitze des Grafen Harrach in Wien; 3. Adler: „Werke der Kaiser.“ 1, 
Nr. 42, S. 300.) 


st. Pirro. Pr. p. mus. — Part. 16.289. (Akt I fehlt.) Dichter Minato. 
Balletmusik von Joh. H. Schmelzer. 
30, Mai. Zum Geburtstage der Kaiserin Claudia Felicitas im Laxenburger Park. 
ug ) - Ital. Text. 8°. M.V. Pr rag (Univ.). Dtsch. Text. „Pirrhus.‘“ 8°. H. B. (S. A. 33, 
ä 53) 
Personen: 


Antigona: Sopran. uggt: Tenor. | Androcle: Bau. 
Erminda: Sopran. ‚ Temistio: Sopran. Orsane: Alt. 
Cassandro: Tenor. ' Pirro: Alt. Traseo: Bad. 


Glaucia: Tenor. 
In der Licenza: 


Sopran. 1. . Alt 
Nereida: % Sopran. Re Tritone: Tenor. 
2. Alt. 3. Baß. 
Nettuno: Baß. 
52. Li sognl regüi. Serenatu. — Part. 16.894. Dichter Minato. 


30. Oktober. Zum Namenstage der Kaiserin Claudia. 


a 
Panton: Alt. | Morfeo: Tenor. | Mandane: Sopran. 


Itaon: Sopran. Sonno: Baß. Olimpia: Sopran. 
Tanagil: Sopran. 
s3. Taria Luorezia. Dr. p. mus. — Part. 16.858. (Akt III fehlt.) Dichter Minato. 


Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. Im Ballet tanzte die 
Erzherzogin Maria Anna. --- Ital. Text. 8°. M. V. 
Personen: 
Turis Lucrezia: Sopran. | Tito: Alt.  Sempronia: Sopran. 
Quinto Lucresio: Tenor. | Clodio: Tenor. Servio: Sopran. 
Mevio: Tenor. | Lepido: Baß. 
54. Zaleuco. Dr. p. mus. — Part.-Verz. Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
g. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — is Text. 8%. M. V. Dtsch. Text. 8°. 
„Saleuco”, üsb. v. J. A. Rudolph. H. B. (S. A. 5, H. 204) u. (S. A. 33, F. 49) Prag 
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s5. La corona di spine oanglata in oorona di trlonfo. Ruppres. sacru.. Part. 16.848. 
3 Dichter Minato. 
11. April. a in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Ital. 
Text. Van Ghelen 1700. 8°. ( a sacre.) H. B 
Personen: 
l.a beatu Vergine: Sopr. | Maria Maddulena: Sopr. Melchior: Tenor. 


Longino: Tenor. Cespar: Alt. Buldassar: Baı. 
Angelo: Sopran. 
1676. 
56. Gil Del concorrentl. Epitalamio mus. — Part. 16.298. Dichter ? 


| Mit einer Arie von Leopold 1. 
15. Dezember. 


Personen 


Giove: Baß. 1 Giunone:r Alt. ‚more: Sopran. 
Imeneo: Sopran. - Tenere: Sopran. | Mercurio: Tenor. 
Pallade: Sopran. .. Marte: Baß. Esculapio: Tenor. 
57. L’oracolo d’amore. J/’r. p. mus. — Part. 16.297. Dichter Minato. 
26. Juli. 
Personen: 

1 Sopran. 
Po no Tenor. du Sopran. 
Io Ministro. dell Oracolo Baß. 30 | Innanmtorato Alt. j 

yo Tenor. 


5S. L’ore postmeridiane di Parnasso. Alusica di camera. — Part. 16.871. 
Dichter Minato. 
Im Juni. 
Personen: 
II Tasso: Alt. | Il Marini: Tenor. 9 Ausc: Sopran und Alt. 
Il Guerini: Tenor. Il Testi: Baß. 


59. Sclegliere non potendo adoprare. Alus. di camera. — Part. 18.857. Dichter Minato. 
18. November. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Elconora. 

60. Lo Specchio. Cuntata a 5 voci. — Part. 16.299. Dichter Minato. 
22. November. Zunı Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. 

Mitwirkende: 

Sua Altezza Serenissima (?) 

Contessa Lomboin . ie arte ei une Eh en ee de ee. ie ne Ban a 

Contessa Rappach - = > 22 nommen ee er 22. f Dopran. 

Contessa Prainerin - 

Contessa Sera 

61. II Sole eoolissato. Rappres. sacra. — Part. 16.878. Dichter Minato. 


2. April. Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Ital. 
Text. Van Ghelen. 1700. 8°. (In Rappres. sacre.) H. B. 


1677. 
62. Adriano sul zum Casio. (/l monte Cassio.) Dr. p. ınus. — Part. 16.869. 
Dichter Minaio. 
Mit Arien Leopolds L — Billeinies: von Joh. H. Schmelzer. 

9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Textb. 8°. Raudnitz (Lobk.). Dtsch. 
Texth. 8° „Adrian ob dem Berge Casius.““ (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ H., Nr. 43 
und S. 309.) . 

Personen: 


Euridate: Alt. ‚Adriano: Baß. Pacoro: Sopran. 
Stesippo: Tenor. Elissena: Sopran. Orade: Tenor. 
Rosmiro: Sopran. Sabina: Sopran. Ormindo: Alt. 
Elio Vero: Sopran. Filo: Tenor. 2 Raghazsi: 2 Sopran. 
Erasto: Alt. F 
63. Chilonida. Dr. p. mus. — Part. 18.859. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. v. Joh. H. Schmelzer. 
21. Februar. Im Carneval. Im Ballet tanzte die Frzherzogin Maria Anna. — Ital. 


Textb. 8. (11676). M. V. H. B. (8. A. 83, F. 52.) Dtsch. 'extb. „Chilonida“ (1677). H. B, 
(S. A. 5, H. 197.) 
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Wurde am 21. April 1709 zum Geburtstage der Kaiserin Amalia Wilhelmina I 
im Carneval 1710 mit der Musik von M. A. Ziani wiederholt. — n Textb. (1709). 8 
Prag (Univ.). Dtsch. Textb. 12°. „Die Chilonida.“ H. B. (S. A. 5, H. 151.) (S. Adler: 
„Werke der Kaiser," I, Nr. 4: 96, S. 315 D. Ferner: Ital. Textb. (1710). 8°. Disch. 
Textb. 8°. H. B. (S. A,5 "H. 152.) 
Personen: 


Teopompo: Mit. Chilonida: Sopran. | Arriccio: Bad. 

Isuuro: Tenor. Hero: Tenor. | „Imaltea: Sopran. 
Tegea: Tenor. Leontana: Sopran. 

64. I desideri] d’Eoco e di Narolsso. Ir. mus. — Part. 16.271. Dichter Minato. 


In der Favorita. 
Personen: 
Ecco: Sopran. | Nerilla: Sopran. Clemiro: Tenor. 
Licori: Sopran. Narcisso: Alt. Filindo: Tenor. 
Grove: Bub. 


65. Hercole acquistatore dell’ immortalitä. Pr. p. mus. — Part. 18.882. 
Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
12. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena Theresa in Linz. - 
Ital. Textb. 8°. Linz. G. Freyschmied. H. B. (S. A. 70, . 4.) Mailand (Brera). Dtsch. 
Textb. 8°. „Hercules der Beewigte.“ Wien. H. BD. (S. A, ‚H. 214.) 


66. La fortuna delle oorti. Introd. d’un balletto. — Part. 18914. | Dichter ?. 
In einem der acht Säle der kais. Gemäldezalerie. — Ital. Text. 4°. 
Personen: 
La Pittura: Sopran.  L’Ambitione: Alt. Il Desiderio: Tenor. 
La Speranza: Sopran. II Genio: Baß. i 
67. Le maghe di Tossaglia. Festa mus. — Part. 16.873. Dichter Minato. 


12. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora nn Theresa im Parke 
von Schönbrunn (D. E.). -— Ital. Text. 4°. M. V. Dtsch. Textb. 8°. „Die tessalischen 
Zauberinnen.“ H. B. (S. A. 5, H. 220.) Prag (Univ.). 

Personen: 


Stinfalide: Sopran. Aristochde: Alt. ‚Ariudeno: Alt. 
Argiope: Sopran: Eristeo: Tenor. Cintia: Sopran. 
Alissio: Baß. Linco: Tenor. a SEN Sopran. 
Egiluo: Tenor. Aganice: Alt. Yda : Sopran. 
68. Rodogone. Pr. p. mus. — Part. 16.870. (Akt II fehlt.) Dichter Minato. 


Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
18. Novenber. Zunı Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora. Im Ballet tanzte 
die Erzherzogin Maria Anna. --- Ital. Textb. 8°. M. V. Disch. Textb. 8°. „Rodogune.' 
H. B. (S. A. 5, K. 197.) 
Personen: 


Rodogone: Sopran. | ‚Adriso vecchio: Baß. | Ranusio: Tenor. 
Doristo: Alt. Oleaste: Tenor. ‚ Un Pellegrino: Tenor. 
Melanta: Sopran. ' Emo: Tenor. | Una Giardiniera: Sopran. 


In der Licenza: 
L’Humanitd: Sopran. 


69. U silentio di Harpoorate. Dr. p. mus. — Part.-Verzeichnis. Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
Im Carneval. — Ital. Textb. 8°. M. V. Prag (Univ.). Raudnitz Lobk.). Mailand 
ıBrera). Dtsch. Textb. 8%. Das Stillschweigen des Harpocrates.“ N. B. (S. A. 5, H. 163.) 
Wurde wiederholt unter dem Titel „w Harpocrate‘. — Part. 16.018. (Akt III fehlt.) 
— Am 15. Nov. 1869, zum Namenstage Leopolds l. von Damen und Herren des 
Hofes HESSEN -— Ital. Textb. s. a. Dresden (königl. Bibl.). 


Personen (1689): 


Harpocrate: Baß, Limaco: Tenor. 
Acrisio: Tenor. Elidora: Sopran. 
Ferbante: discepolik 4 Tenor. Lincea: Sopran. 
Argenore: (Tenor Cleta, damigella della regina: Sopran. 


Gelamore: Baß, 
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70. Le air p’aghe di Christo. Orut. — Part. 18.894. Dichter Minato. 
15. April. Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Ital. 
Text. 4°. (Allaceci.) 
Wurde wiederholt am 3. April 1681, am Gründonnerstage ebendort. Ital. Text. S®. 
Van Glielen 1700 (in Rappres. sacre). H. 
Dane 


Gioseffo: Alt. | La beatissima V’ergine: S. Giovanni: Tenor. 
Nicodemo: Buß. | Sopran. Maddalena: Sopran. 
S. Pietro: Tenor. 
1678. 
Fi. en vittorioso. Ippluuso mus. — Part. 16.278. Dichter Minaio. 


Februar. Zur Vermählung der Königin-Witwe von Polen Eleonora mit dem 
ee ‘Karl von Lothringen. (Nach der Partitur im September.) 
Personen: 
‚Iimor: Sopran. Pace: Sopran. ı Pestino: Baß. 
Himeneo: Sopran. Vittoria: AL. oo. 


72. La conquista dei vello d’oro. F’esta teutrale. — Part. 16.879. (Akt 1 fehlt.) 
Dichter Minatv. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
27. Januar. Zur Vermählung der Königin-Witwe von Polen Eleonora mit denı 
Iterzez Karl von Lothringen in Wiener-Neustadt. — Ital. Textb. 8°. M. V. Prag «Univ. :. 
Mailand (Brera). Dtsch. Textb. 8°. „Die Erlangunz des goldenen Flusses.“ H. B. 
(S. A. 5, K. 198.). | 
Personen: 


Zete: Tenor. | Giasone: Alt. | Hila: Sopran. 

Calai: Tenor. Medea: Sopran. ı Teseo: Alt. 

Alessite: Tenor. Creusa: Sopran. Orimide: Tenor. 

Eseo: Baß. ı Isifle: Sopran. 

73. Creso. Pr. p. mus. — Part. 16.287. (Akt 1 fehlt.) Dichter Minato. 


Balletmus. von Joh. LH. Schmelzer. 
6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdale al. Textb. S". 
M.V. HM. B. (8. A.5.H. 14n. ) Raudnitz tLobk.). Disch. Texth. 8°. ‚Uresus", übs. von 
J. A. Rudolph. H. B. (S. A. 5, K. 199.) 


Personen: 


jma Sopran. | Elmira: Sopran. Fliate: Tenor. 
Ida T’ıllana Sopran. t Orsane: Tenor. Lesbio: Bab. 
za Alt. ‚Imiclea: Alt. Creso: Bab. 
lillano: Baß. Trigesta: Tenor. Ciro: Alt. 
Halimaco: Baß. ° Olisio: Sopran. ' Phormio: Sopran. 
‚it: Tenor. jmo Baß. “Amilcone: Tenor. 
Eleio: Tenor. 2do Cal lanoz Tenor. | Solone: Bah. 
Clerida: Sopran. Asteria: Sopran. 
In der Licenza: 
Austria: Alt. ' La Boemia: Alt.  Coro dell’altri stati 
I’Imperio: Baß. | L’Ongharia: Sopran. Austriact. 
F'auto: Baß,. | Le sette Pianeti. | 
74. Enea in Italia. /Dr. p. mus. — Part. 18.847. (Akt II fehlt.) Dichter Minxio. 
Mit Arien von Leopold I. --- Balleimus. von Joh. H. Schmelzer. 


25. Oktober. Zur Vermählung der Erzherzogin Maria Anna mit dem Pfalzerafen 
von Neuburg in Wiener-Neustadt. — Ital. Textb. 8°. Raudnitz (Lobk.). Dtsch. Textb. S®, 
„Eneas in Italien.“ H. B. (S. A. 5, H. 200.) 


Personen: 


Lawinia: Sopran. ı Tidco: Tenor. Anchise: Baß. 

Latino: Baß. I:ridena: Sopran. ‚Iscanto: Sopran. 

Enea: Alt. Albonio: Tenor. Massenzio: Tenor. 
Turno: Tenor. Olimera: Sopran. Pallade: Sopran. 

75. La favorita dalla fortuna. /’csta mus. — Part. 16.310. Dichter Minato.' 


Balleimus. von Joh. MH. Schmelr ı 
22. November. Zum Geburtstage der Kaiserin-W iıwe Eleonora. — Ital. Textb. 4°. 
M. V. Disch. Texth. 8°. „Die Begünstigte von dem Glück.“ H. B. (S. A. 5, H. 102.1. 
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Personen: 


La Fortuna: Sopran. | | Un Giowine audace: ; Tn Gofo: Tenor. 
Un Passo: Alt. Tenor. IInomo frudente: Bab. 
6. Leucippe Festia. /’r. p. mus. — Part. 16.857. Dichter Minato. 


Ä a Arien Leopolds 1. 
y. Juni. a Geburtstag Leopolds I. — Ttal. ah °_ M. V. Mailand (Brera). 
Dich. Texth. 8°, ". „Leucippe auss Festo.‘ H. B. (S..A. "in 215.) 


Personen: 


Leucippe: Sarrän: Emerio: Tenor. Honor: Alt. 
Galatea: Alt. Lisemia: Sopran. Gloria: Sopran. 
Lempro: Baß. Rubieno: "Tenor. jma | Sopran. 
Alıstio: Tenor. | “AUmiro: Alt. Ida \ Grazia | Scpran, 
Rosite: Sopran. Cingara: Sopran. 3a Alt. 

In der Licenza: 
‚Sfollo: Alt. | 2 Muse: 2 Sopran. | Gicwe: Baß, 


77. Mixtum Austrlacum seu sub persona Achiliis dramatioe deduotus nuper natus Sere- 
nissimus Austriae Archidux Josephus. — Part. 17.928. 
Dichter Abt Clemens Scheffer. 


24. Ausust. Zur Geburt Josefs I. im Cistereienserkloster Heiligenkreuz. — Dtsch. 
rexth. „Unterinischtes oesterr. Freudengzepräng, oder der durchlauchtigste österr. n>'- 
geborene Erbprintz, unter der Person Achillis gesungener vorgestellt. Der Zursatz 
aber, der Frenden über höchstgedachten Erbprintz rod-weiß eingeführt in Leone, demı 
eroben orientalischen Kayser.‘ Aus dem Lateinischen übersetzt. H. B 


Personen: 


Tnetis: Sopran. ITonor: Sopran. Ulysses: Tenor. 

Peleus® "Ban, Tirillus: Baß. ‚scus: Tenor. 

Austria: Sopran. I’ulcanus: Baß. Pedisesqua ma: Sopran. 

Spes: Sopran. Thalassus: Tenor. Veptunus: Baß. 

Par: Sopran. Calchas: Tenor. ; „Iehilles: Sopran. 
Chiron: Bab. 

;S. Le pompe dell’ Istro. -Ipplauso per mus. — Part. 16.302. Dichter ?. 


6. Februar. Zur Vermählung der Königin-Witwe von Polen Eleonora mit dem 
Ierzox Karl von Lothringen in Wiener-Neustadt. — Ital. Textb. P. C. Viviani. 4°, 
Personen: 


Istro: aß. ‚, Saturno: Tenor.  „Imore: Sopran. 

Gloria: Sopran. ; Fama: Sopran. . FHimenco: Sopran, 
Lucina: Alt. 

9. I tempio di Diana In Taurloa. F’csta mus. — Part. 18.912. Dichter Minato. 


Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
2. Juli. Zum Nanıenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena im Garten zu Schön- 
in (D. E.) Nach der Partitur am ?. September. -— Ital. Textb. 4°. M. V. 


Personen: 


Joante: Baß. Diana: Sopran. Pilade: Tenor. 
Clarice (sua Aglia): IAggenia: Sopran. Elissa, una vecchia Sibılla: 
Sopran. Oritone: Tenor. Tenor. 


3 silwestri Romiti: Alt, | Toante: Bal. Oracolo: Sopran. 


sn Bab. Oreste: Alt. 


So. II viscitor magnanimo ji un Quinto Flaminlo. Pr. p. mus. — Part. 18.849. 
Dichter nie: 
Mit Arien Leopolds I 
15. nn Zum Namenstage Leopolds I. — Ital. Text. 8°. (Allacci.) Wurde wieder- 
holt am 15. November 1692. — Ital:. Textb. 1692. 8°. M. V. Brüssel (Cons.). Dtsch. 
Textb. „Der großmüthige Obsierer T. Quintus Flaminius.“ H. B. (S. A. 5, K. 200.) 
(S. Adler: „Werke der Kaiser“, Il. Nr. 61-63 u. $. 312.) 


Personen: 


T. Ouintio Flaminio: Te- IElvia schiava: Sopran. Un Trombeta Proclama- 
nor. Crate: Alt. tore: Alt. 
Lesto Elio: Raß. Flawia: AU. Un wecchio Greco cupi- 


Filippo: Tenor. Policleta: Alt. tano: Baß. 
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81. Sa. Agata. Oral. — Part. 18.949. Dichter Aloigi Ficiani. 
In der Charwoche in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. —- Ital. Textb, 4*. 
-— Wurde wiederholt 1688. Ital. Textb. 4°. 


Personen: 


S. Pietro: Baß. Profetto: Alt. Afrodisia: Sopran. 

Angelo : Sopran. Agata: Sopran. 

82. Li tre chiodi di Christo. Rappres. sacra. — Part. 18.893. Dichter Minato. 
T. opı. Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. -— Ital. 

Textb. 8°. Van Ghelen 1700 (in Rappres- sacre). H. B. 


Personen: 


L’Humanitäa redenta: So- Il Dolor: Tenor. | Lo Spirito proffetico: Te- 
pran.. Il Pentimento: Baß. nor. 
La Pietä cattolica: Sopr. L’Ebraismo: Alt. 
1679. 
83. Baldracoa. J’r. p. mus. — Part. 16.290. (Akt T fehlt.) Dichter Minato. 


Mit Arien von Leopold 1. -- Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. — Ital. Textb. 8°. 
St. B. (C. 23.537). Raudnitz (laobk.) Mailand (Brera). Dtsch. Textb. 8°. „Baldraka.“ 
H. B. (S. A. 5, H. 216.). 


Personen: 


Ottone: Tenor. Edita: Sopran. | Lumio: Tenor. 
‚Arteno, suo capitano: Baß. Ermano: Alt. Bosco Henrico: Tenor. 
Baldracca: Sopran. | Delhra: Tenor. Eberardo: Baß. 


Leonto: Alt. 
In der Licenza: 
Piacere: Sopran.  Bullo: Alt. | Carto: Sopran. 
84. Curzio. Dr. p. mus. — Part. 16.868. (Nur Akt I.) Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
Mit Arien Leopolds I. 
1. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. in Laxenburg. — Ital. Text. 8’. Dtsch. 
Text. 8°. „Curtis. H. B. (S. A. 33, F. 58.) 
Personen: 


Genimia: Sopran. 0. Servio Ahala: Bad. Livia: Alt. 

Tullio Manlio: Alt. L. Genucio: Alt. C. Stlio: Tenor. 
Drusilla: Sopran. Pomponio: Tenor. Curione: Tenor. 

Lucio Manlio: Baß. Mezio: Baß. 

Ss. L’ossequio di Flora Introd. ad un balletto. — Part. 17.919. Dichter Minato. 


Im Carneval. Ital. Text. 4° 
Personen: 


86. La svegl.ata. Trattenimento mus. — Part. 18.911. Dichter Minato. 
l. Inverno: Baß. | Zefiro: Sopran. | Flora: Sopran. 


Im Carneval. —- Ital. Text. 4°. 
Personen: 
Messenio: Tenor. ‚ Niside: Sopran. ı Edilia: Sopran. 
Curione: Tenor. . Enerio: Baß. | Silimo: Sopran. 
Isteo: "Tenor. : : 
S7. I titolo)posto su la oroce di Christo. Rappres. sucru. — Part. 16.859. 
Dichter Minato. 
30. März. Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Ital. 
Text. 4% (Allacci.) Ital. Text. 8°. Van Ghelen 1700 (in Rappres. sacre). H. B. 


Personen: 


Beatissima Vergine: So- Maria Muddalena: Sopr. Hebreo: Tenor. 
pran. Centurione: Alt. Greco: Baß. 
Latino: Tenor. 
1680. 
88. L’ingegno a sorte. Serenata. — Part. 16.032. Dichter Minato. 


22. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena Theresa im Garten 
zu Linz. | 
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Personen: | ER 
3 Ninfe: 3 Sopran. | 3 Pastori: 2 Tenor, 1 Baß, 
89. Introduzione ad un ballo di Teutoni. — Part. 17.915. Dichter ? 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds 1. 
Personen: 
1’Ossequiv: Baß. | la Custodia: Sopran. 
90. Gli obilghi deli’ universe. Cantata. — Part. 17.925. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds 1. 
Personen: 
L’Anno 1680: Baß. Il Mondo: Baß. | L’Obligo:: Tenor. 
Il Giorno 9 di Giugno: L’Allegrezza: Sopran. La Memoria: Sopran. 
Tenor. | ZI Giubilo: Sopran. | La Speranza: Alt. 
91. La patienza di Socrate oon due moglie. Scherzo drammatico per mus. — Part. 16.036. 
Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. H. Schmelzer. 
Zun Carneval in Prag. — Ital. Textb. 8°”. Prag, Dobroslavina. M. V. Raudnitz 
(Lobk.). Disch. Textb. 8%. „Die Gedult des Soerates mit zwei Eheweibern.“ H. B. 
IS. A.5, H. 155.) — Wurde am 17. Januar. am 23. Januar und amı 4. Vebruar 1731 mit 
der Musik ven Joh. Geerg Reutter jun. und A. Caldara wiederholt. — Ital. Text). 
11731). 8°. Van Ghelen. M. V. Dtsch. Textb. 8°. Van Ghelen. „Die Geduld Socratis mit 
zwei Weibern.‘ H. B. (D. S. 176.) 
Personen: 


Socrutes: Baß. | “Meibiade: Sopran. Rodisette: Sopran. 

Santippes Teure: Senofonte: Alt. I:dronica: Sopran. 

‚Imitte: Sopran. Alclhto: Tenor. „Intippo: Tenor. 

Platone: Sopran. Pitho: Tenor. Nicia: Baß. 
Aristofane: Alt. 

92. I vatieinij di Tiresia Tebano. Festa mus. — Part. 18.897. Dichter Minato. 


Mit Arien Leopolds 1. 
6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena Theresa in Prar. 
— Ital. Textb. Prag, Dobroslavina. 4°. (Allacci.) 
Personen: 


Infone: Tenor. Pirts: Sopran.  L’Oro: Tenor. 
Vıgılanza: Sopran. Modestia: Alt. : Tiresia: Bab. 

-Irgo: Tenor. P’enere: Sopran.  Fedeltä: Sopran. 
Ardire: Baß. . Bacco: Sopran. Giustizia: Alt. 

l’alore: Alt. 

03. La saora lancia. Rappres. sacra. — Pari. 16.273. Diehter Minato. 


18. April. Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora in Prag. -- 
Ital. Textb. ge Van Ghielen, 1700 (in Rappres. sacre). H. B. 


Personen: 


la Chiesa cattolica mili- | La Bocmia: Sopran. La Divotione: Sopran. 
tante: Alt. Il Vato: Baß. Tolosate: Baß. 
I. Austria: Sopran. Il Pentimento: Tenor. | Massiliense: Tenor. 
La Voce del Padre eterno: Baß. 
04. $. Wenzeslao Orat. — Part. 18.861. Dichter Minato. 


„Nella quaresima” — Wurde wiederholt im Jahre 1688 unter dem Titel .I.’Ibelle 
di Boemia overo S. Wenzeslao.“ Ital. Text. 4°. H. B 


Personen: 


S. Wenceslao: Baß. ‚, Styrsa: Sopran. Sicarij di Drahomira: 
Boleslao: Alt. Huiewsa: AU. Alt, Tenor. 
P’rohomira: Sopran: Un Auriga: Baß. 2 Angeli: 2 Sopran. 
Dreslauo: Tenor. Testo: Tenor. Choro di Christiani. 
Choro di Pagani 
1681. 
95. Gi aborti della Fretta. Mus. di cam. — Part. 16.880. Dichter Minato. 


18. Nov. Zum Geburtstage der Kaiserin-Witwe Eleonora in Oedenburre. 


Personen: 
Fretta: Sopran. I frenettico infermo ina- 
Bacco: Bab. | morato: Alt, Tenor. 
L’Amante: Sopran. 
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96. Achille in Tessaglia. Trulten. mus. — Part.-Verz. 


Balleimus. von Andreas Schmelzer. 
26. Juli. Zum Geburtstage des Erzherzogs Josef. --- Ktal. Textb. 4%, M. V. 


97. L’Albero dal ramo d’oro. /ntr. d'un balletto di Fate. — Part. 16.864. 
. , . Dichter Minato. 
15. Nov. Zum Namensfeste Leopolds 1. 
Personen: 
Peritoo: Tenor. l.o Stupore: Tenor. i| Sibilla: Alt. 
Teseo: Baß. La Curiositä: Sopran. 
98. Espero festiggiante. /ntroduzione per una serenata. — Part. 16.300. 
. Sinfonia von Heinr. Gottfried von Kielmannsegg. 
„St fhgura, che Espero, lasciato il sole in grembo d Teti, sia disceso a festiggiare 
per allegrezzsa del di nutalitio dell’ Augmo Imperatore Leopoldo.“ 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. in der Favorita Ital. Text. 4. M.V. 
Personen: 
T:spero: Sopran. | Una giardiniera: Sopran. | 2 Giardinieri: Alt, Tenor. 
99. La forza deli’ amioizia. Dr. p. mus. — Part. 16.849 (Akt I fehlt). 
’ Dichter Minato. 
Mit Arien von Leopold I. -— Balletmus. von Andr. Schmelzer. 


Im Carnexal in Linz. --- Ital. Textb. 8% (Allacei.) Dtsch. Textb. „Macht der 
Freundschaft“, H. B. iS. A. 5. H. 198.) Wurde wiederholt am 6. Januar 1694 zum 
Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. — Ital. Textb. (1604. 8% M. V. Dtsch. 


Textb. (1604). 8°. „Macht der Freundschaflt.“ H. B. (S. A. 5, H. 143.). 
Personen: 


Eucrito: Tenor.  fnfrisa: Alt. | Celitone: Alt. 
Macrino: Baß. | Rutico: Tenor. Ä Enefeno: Bab. 
Dionisio: Tenor. | Ranntte: Sopran. | 


100. La rivalitä nell’ ossequio. Truttenim. mus. — Part. Verz. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
21, Februar. Zum Namensfeste der Kaiserin Eleonora Mardalena im Schloß 
Frostorf. — Ital. Textb. 4°. M. V. . 
ıoı. Temistocle In Persia. /?r. p. mus. — Part. 18.908. (Nur Akt IL) 
Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — Bailetmus. v. J. H. Schmelzer. 
9%. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. in Neustadt. — Ital. Textb. 8. M. V. 
Raudnitz (l.obk.). Disch. Textb. 8%. „Themistocles in Persien.“ H. B. (S. A. 5, H. 217.1. 
Personen: 
Temistoele: Tenor. | Cleomira: Sopran. Atima: Sopran. 
\Verse: Baß. | Irtamida: Sopran. Belira: Tenor. 
‚Irbaste: Baß. ı Osmondo: Tenor. 
102. Li tributl, Introd. ad un balletto. — Part. 18.805. Dichter Caresana. 
6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora. Magdalena. 


1682. 


103. @li Argonauti in viaggio. Mus. d. cam. — Part. 18.892. Diehter Minato. 
%, Juni. Zum Geburtstage Leopolds 1. 


Personen: 


Giasone: Sopran. Castore: Tenor. Telemone: Baß. 
I:rcole: Bad. Polluce: Tenor. Nettuno: Baß. 
Tiß: Alt. Hila: Sopran. 


104. La Chimera. Drumma fartastico musicale. — Part. 16.862. 
Dichter Minato. 
Balletınus. von Andr. Schmelzer. 
Im Carneval. -- Ital. Textb. 8%. (Gibt Joh. H. Schmelzer an.) M. V. Raudniiz 
(Lobk.). Dtsch. Textb. 8%. ‚Die Chimera.“ H. B. (S. A. 5, H. 206.) 
Wiederholt im Carneval 1692, von Herren und Damen des Hofes dargestellt. - 
Part. 16.845. - Ital. Textb. (1692). 8%, M. V. St. B. (A. 23.492), Mailand (Brera,. 
Dtsch. Textb. 8% Die Chimera‘. MH. B. (S. A. 5, N. 190.) St. B. (A. 5328.) — Partitur 
un Textbücher (1692) enthalten die Rollenbesetzung. 
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Personen: 
Un puzzo di varij deliri) (Cotti, re in Tracia): Conte Zernini. (Alt.ı 
Una passa di piu faentasie (Acco): Contessa Zernini (Sopran). 
Un decicfito innamorato (Filino): Conte dı Trautson. (Baß.) 
a schieavo Morı (Agutoele, Aglio di Lisimaco fü rö di Tracia): S, A. Serena j] Pren- 
cipe Carlo di Neoburgo. (Tenor.) 
Un astrologo (Hipfarco): Conte Carlo di Waldstein. (Tenor.) 
In pedugogo (Crisippo): Conte di Mollart. (Baß.) 
aa wenditrice derbe (Calissa): Contessa di Herberstein. (Sopran.) 
Un pescivendolo (Mamcrco): Conte Wirbna. (Tenor.) 
Un servo seciccco (Meclitide): Marchese Obizi. (Alt.) 
Una innamorata incredula allumante (Arpesia, Aglia di Dromichete, re di Geti): Con- 
tessa di Waldstein. (Sopran.) 
Une di carte: Conte di Heıberstein. (Baß.) 
Nel primo bulletto di pescovendoli: Conte di Nostiz, Barone di Peschoviz, Conte 
di Heisenstain. Conte Thirhaimb, Conte di Castelbareo, Conte Lambere. 
Nel secondo balletto di venditrice d’erbe: Contessa di Brandeis, Contessa di Rings- 
mat, Contessa di Flasching, Contessa di Wratiblaw. 
Ner terzo bulletto di Mori e More: S. A. Ser. il Prencipe Carlo di Neoburgo -- 
S. A. la serma sua Consorte: Conte di Nostiz — Contessa Auensperg (sic!), Conte Jerger 
- Contessa Flasching, Conte Lamberg — Uontessa di Mollart. 
ıos. Gil emblemi. /’estu mus. — Part. 17.932. Dichter Minato. 
15. Nov. Zum Namensfeste Leopolds 1. 
Personen: 
la Festiwitä: Sopran. | I’ Allegresza: Sopran. | L’Obligo: Tenor. 
l.Applauso: Baß. L’Amore: Alt. I. Invenzione: Sopran. 
106. L& gare degl’amanti. us. di camera. — Part. 17.031. Dichter Minato. 
In Lxenbure. 
Personen: 
‚Imunte sincero: Baß. | „Imante otioso: Sopran. | ‚Imante interessato: Ten. 
‚Imante capriccioso: Sopr. „Imante galante: Alt. l.a ragione: Sopran. 


107. I sogno della Gratie. /nirod. d'un balletto. — Part. 17.921. 
Dichter Minato. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. in Laxenbure. 


Personen: 
Le 3 Gratie: 3 Sopran (Erzherzogin Maria Antonia mit ihren Damen). 


ı08. Le stratagemi di Blante. /’r. p. mus. — Part. 16.853. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. - Ital. Texth. 


". M. V. Disch. Textb. 8°. „Kriegs-Liste dess Bias.“ H. B. (S. A. 5, H. 218.) Ro- 
stock (Schatz.). 
Personen: 


„runte: Tenor. Essicria: Sopran. Haliatte: Baß. 
Biante: Baß. Tiridea: Sopran. “AAmistide: Bau. 
Sımesio: Tenor. Ormisio: Sopran. Festo: Tenor. 
Oridate: Alt. Luso: Tenor. 

in der Licenza: 
Ginbilo: Tenor. I Canto: Alt.- . Suono: Sopran. 


Ballo: Alt. 
109. 1} templo d’Apollo In Deifo. /nitrod. d’un hulletto delle statwe di 12 Hore. — 


Part. 16.865. Dichter Minato. 
. Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
Zum Vergang der Kaiscıin nach der Geburt des Erzherzogrs Leopold. — Ital. 


Test. 4°, M.V 
Personen: 


Ipollo: Tenor. | Pafne: Sopran. Clizia: Sopran. 
I! Casto: Baß. | Leucotoe: Alt. po ee: 
II Suono: Sopran.  Cirene: Sopran. 2 "N Bah. 


Le 9 Alusc,; le ı2 Ilorc; Coro di Alinistri d’.1pollo. 


158 M. Neuhaus, A. Draghi. 


ı10. II terremoto. Ruppres. sucra. — Part. 16.852. Dichter Minato. 

27. März. Charlfreitag. In der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. — Wurde 
wiederholt am 28. März 1687, Charfreitag. —- Ital. Text. 4°. (1687.) Ital. Text. 8%, Van 
Gihelen, 1700 (in Rappres. sacre). H. B. 


1683. 
ııı. Bi giardino della virtü. Z’csta mus. — Part. 18.862. Dichter Minato. 


6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. 
Personen: 


La Virts: Sopran. | La Frugalita: Alt. La Pace: Sopran. 

Lo Studio: Baß. I L’Otio: Baß. I! Merito: Tenor. 

La Sciensa: Alt. ‚ GI Essercisij virtwosi: La Diligensa: Alt. 
I’Amore: Sopran. | Tenor. Il Rispetto: Baß. 

La Modestia: Sopran. | La Superbia: Sopran. La Riwerensa: Sopran. 
Bacco: Baß. i Meurte: Tenor. | 

ıı2. La lira d’Orfeo. Truttenimento mus. — Part. 18.881. | Dichter Minmato. 


Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
19. Mai in Laxenburg. — Ital. Text. 8%. M. V. Raudnitz (Lobk.), Mailand (Brera). 
Dtsch. Text. 8°. „Die Cithern des Orpheus.“ H. B. (S. A. 5, H. 146.) 


Personen: 


‚Jmore: Sopran. ı Apollo: Alt. Euridice: Sopran. 

Pane: Tenor. Orfeo: Tenor. Lisida: Sopran. 

Marte: Baß. Aristeo: Baß. Giunone: Sopran. 
Orcano: Baß. | 

ı13. Lo smemorato. Comedictla. — Part. 18.831. Dichter Minato. 


Im Carneval. 
Personen: 


„Irmidia: Sopran. | Messala: Baß. Dromiteno: Tenor. 
Corimite: Sopran. Placidio: Baß. Emcrio: Tenor. 
Frissone: Tenor. Ormiste: Alt. 

ı14. L’oternita soggetta al tempo. Rappres. sacıa. — Part. 18.913. Dichter Minato. 


16. April. Charfreitar. In der kaiserl. Kapelle. — Ital. Text. 8°. Van Ghelen, 
1700 (Rappres. sacre). H. RB. 
Personen: 


L’Huomo Ppenitente: L’Inverno: Baß. II Giorno: Tenor. 

Tenor. l.a Primavera: Sopran. La Notte: Sopran. 
I Tempo: Baß. L'Estate: Sopran. Tre Hore di giorno os- 
L'’Eternitä:s Alt. ı L’Autunno: Tenor. cıro: Sopran, Alt. 
ı15. All’ ingresso di Christo. Lo spirito risveglia lanima addormentata nel sonno della 
figritia spirituale e la sollecita a wisitare Tamante redentore nel deserto. — Part. 16.741. 


Dichiung: D’un anima divota. 
Personen: 


Lo Spirito: Alt. ; D’-Anima: Sopran. | Christo: Tenor. 
1684. 
116. Gl’elogii. Festa teatrule per musica. — Part. 18.869. Dichter Minalo. 


Mit Arien Leopolds 1. 
6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. 
Personen: 
L'Applauso: Baß. La Fama: Sopran. Il Genio poetico: Tenor. 
I! Merito: Tenor. L’Invidia: Alt. La Fittoria: Sopran. 
Marte: Alt. 


tı7. Intermedio per la oomedia del finto Astrologo sotto dei oonfleri. — Part. 17.916. 
Dichter Minato. 
Im Carneval von Cavalieren dargestellt. 
Personen: 
Don Fernando: Baß. Leonardo: Buß. 3 Spiriti famihar! Anti: 
Mendosa: Tenor. 3 Pustori: 2 Tenor, 1 Baß. | 2 Tenor, 1 Bah. 
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ı13. Tullie Hostilio apprendo il tempio di Giano. Festu musicule. — Part.-Verz. 
Dichter Minate. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. in Linz. -- Ital. Textb. 4°. Linz, Rell- 
mayer. M. V 
ı19. H sogno deli’ humana salute. Rappres. sacra. — Part. 18.914. Dichter Minato. 
Mit einer Arie Leopolds 1. 
31. März. Charfreitag. — Ital. Text. 8°. Van Ghelen, 1700 (Rappres. sacre). H.R. 


Personen: 


Maria Muddalena: Sopr. La Samaritana: Sopran. rissuscitato: Alt. 
Il! Paraclito sanato: | N Cieco illuminato: Baß. Il Leproso guarito:Tenor. 
Tenor. ‚ La Vedowva dal fglio | 


120. Missa a 9. — 2 C’anti, 1 Alto, 1 Tenore, 1 Basso, 2 Violini, 2 Violen, con Organo e 
Violone. Basso per la battuta. —- Partitur fehlt. 

Die einzelnen Stimmen, kl. Fol., in Kremsmünster, Benediktinerstift, sub 5 cr. 
(‘. Fasc. 14, Nr. 707. 


Missa assumptionis a 17. — 2 Canti, Alto, Tenore. Basso. 2 Violini, 4 Viole ad 
Libitum (mit anderer Tinte nachträglich dazugeschrieben), 2 Cornetti, 4 Tromboni, 
5 Voci in Cap., Organo con Violone e Basso per la battuta. --- Partitur fehlt. 

Die einzelnen Stimmen, 4°, sind in Kremsmünster, Benediktinerstift, sub 5 cr. 
U. Fasc. 6, Nr. 642. 
1685. 


ı 22. Conoerto musloale «/ Ser. Arciduca Giuseppe. — Part. 17.933. 
Dichier Minato.. 
Personen: 
.!pollo: Baß. | Euterpe: Sopran. | Clio: Sopran. ® 
ı23. J varij effetti d’amore. Introdusione d’un ballo. — Part.-Verz. 
Dichter Don. Cupeda. 

Ital. Textb. 4. M.V. — Wurde wiederholt mit der Musik von Giov. Bononeini 
Bualleimus. von Joh. Jos. Hoffer) im Jahre 1700 in Wiener-Neustadt, — Ital. Text. 4. 
Dtsch. Text. 4°. „Die unterschidliche Würckungen der Liebe.‘ 


124. Le nozze di Merourio. Alus. p. prologo. — Part.-Verz. Dichter Minato. 
Von Cavalieren dargestellt. 
ı25. I Palladio in Roma. Dr. p. mus. — Part. 18.800. Dichter Minato. 


Mit Arien Leopolds I. — Balletınus. von Andr. Schmelzer. 
7. Juli. Zur Vermählung des Kurfürsten Max Emanuel von Bayern mit der Erz- 
TORBRN. Maria Antonia. — Ital. Text. 4°. M. V. Prag (Univ.). Dtsch. Text. 4°. 
(Karajan.) (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ II., Nr. 46, S. 309 f.) 


Personen: 


Lucio Metello: Baß. Alfrea: Sopran. ı „Antistia, sacerdotessa di 
Climero: Tenor. Berillo: Sopran. V’esta: Alt. 
Emilia Lucretia: Sopran. Lusio: Tenor. 
Mecraspe: Tenor. ‚ Ermidio: Baß. | 
In der Licenza: 
Vesta: Sopran. | Pullade: Alt. | Fato: Baß. 


ı26. Musica per prologo ed Intermezi per la oomedia deil’ Aufitrione. — Part. 17.914. 
Dichter Minato. 
Von Cavalieren dargestellt. 
Personen: 
im Prolog: 
La Notte: Sopran. | Mercurio: Tenor. 
im Intermedio des I. Aktes: 
Giunone: Sopran. 
im Intermedio des I. Aktes: 


rfe: Tenor. I Brillo: Tenor. | Giove: Bab. 
127. Le reoreationi:di Tempe. Festa mus. — Part. 16.286. Dichter Minato. 
22. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. — Ital. Text. +1". 


'Allacci.) 
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Personen: 
Dafne: Sopran. I:litea: Alt. „Nlisarco: Tenor. 
Cirenc: Sopran. Didimgo: Bas. ‚Ipollo: Tenor. 
Peneo: Baß. 
128. HI rissar imento della ruota della fortuna. I/ntroduzione ad un bulletto. — 
Part. 18.837. Dichter Minato. 
Balletinus. von Andr. Schmelzer. 
15. Nov. Zum Namensfeste Leopolds 1. - - Ital. Textb. 8°. M.V. Disch. Text. 
8°. „Die Auffrichtung deB zerbrochenen Glückes Rads, Aufführung zu einem Dantz.' 
Prag (Domkapitel). Sammelbd. X. c. 117. 


Personen: 


MH Furore: Waß, I! Merito: Baß. | La Firtä: Sopran. 
L’Ardimento: Tenor. l.a Fortuna: Sopran. . 11 Talore: Tenor. 
La Prudenza: Alt. 
129. N saorificio d’Amore. Serchutu. — Part. 18.808. Dichter Minato. 


Mit Arien Leopolds 1. 
16. Juli. Zur Vermählung des Kurfürsten von Bayern Max Emanuel mit der Erz- 
herzogin Maria Antonia. -- Ital. Textb. 4%. M.V. 
Personen: 
La Notte: Alt. ' La Fedeltä: Sopran. ILUdito: Tenor. 
L Anima inamorata: | La Costanza: Alt. L’Odorato: Bah. 
Sopran. l.a Vista: Sopran. I! Gusto: Alt. 
I! Tatto: "Tenor. 
Le 3 Potenze dell’ Anima: 
Intelletto: Tenor. | Memoria: AU. 
Pr 2 Ministri: Tenor, Baß. 
ı30. La plu generosa Spartana. /u/rvduzione ad un ballctto. — Part. 18.836, 
Dichter Minato. 
Ralletmus. von Andr. Schmelzer. 
% Juni. Zum Geburtstage Leopolds IT. - hal. Textb. 4%. HB. Disch. Text. 
„Die eroßmüthigeste Spartanin.”" 4%. H. B. (S. A. 5, K. 101.) 
Personen: 
„Ireo: Baß. | Chelidonida: Sopran. ‚ Crise: Sopran. 
„lcrotato: Tenor. Focione: Tenor. 2 Senaltori: AU, Tenor. 
‚Irisdunte: Baß. | Archidamia: Sopran. 2 Consieliert: Alt, Tenor. 
ı31. I trionfo del carnevale. Mascheruta. — Part. 17.920, 
Carneval. In der Kammer der Kaiserin-Witwe Eleonora. 
132. 1 prezzo deil’humana redentione. Kuppres. sucra. Diehier Minato. 
20. April. Charfreitar. -- Ital. Text. 4%. Ttal. Text. 8%. Van Ghelen, 1700 
(Rappres. sacre). IH. B 


P’olonta: Sopran. 


1686. 
133. La grotta di Vulcano. /nir. d’un belletto. — Part. 18.867. Diehier Minute. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
15. Nov. Zum Namenstare Leopolds I. - Ital. Textb. 4%  Disch. Text. Die 
Klufft-Höle des Vulcanus“, übers. von ©. J. Langetl. 4°, 


Personen: 


P’ulcano: Baß. ' La Guerra: Sopran. ı 11 Frutto della Guerra: 
3 Ciclopi: Alt. 2 Bad. ' II Frutto della Pace: Tenor. 

l.a Pace: Sopran. ' Tenor. . La Fama: Sopran. 
134. Le ninfe ritrose. J’csta feutr. — Part. 18.804. Dichter Minato. 


Mit einer Arie Leopolds 1. 
22. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. 
Personen: 


Siringa: Alt. | Candida: Sopran. Swwaro: Tenor. 

Cetula: Sopran. Pane: Baß. Tindaro: Tenor. 
Diana: Alt. 

135. IH nodo Gordiano. esta feulr. — Part. 18.855. Dichter Minato. 


Mit Arie Leopolds }. - - Balletinus. von Andr, Schmelzer. 
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12. Juni. Zur Geburtstagsfeier des Kaisers. -— Ital. Text. 4°. Dtsch. Text. 4”. 
„Der Gordische Knopf“, übersetzt von C. J. Langetl. St. B. (A. 5432.) 


Personen: 


Percilla: Sopran. Allessandro: Tenor. Giove: Baß. 
Chalibe: Sopran. Hiante: Alt. Fedeltä: Sopran. 
Mineo: Tensr; Cupitano: Baß. Ossequio: Alt. 
Poro: Alt. 2 Soldati: Alt, Baß. 


136. I ritorno di Teseo dal labirinto di Creta. /ntrodusione d’un balletto. — Part. 16.867. 
Dichter Minato. 
Zur Rückkehr des Kurfürsten von Bayern aus dem Felde. Im Ballet tanzte die 
Kurfürstin-Erzherzogin mit ihren Damen. 
Personen: 
Fedra: Sopran. Ercole: Baß. 3 Iteniesi: Sopran, Alt, 
Peritoo: Alt. Teseo: Tenor. Baß. 
137. Le scloocagini degli Psilli. Tratien. musicale. — Part. 18.853. 
Dichter Minato. 
| Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
Im Caıneval. — Ital. Text. 4°. 
Personen: 


Mario: Baß. | Mergite: Tenor. Nigniaca: Baß. 
Atıma: Alt. Pelia: Sopran. Callicone: Tenor. 
Solit®: Baß. ‚Acia: Sopran.  Fanace: Bad. 


Uno del popolo: Tenor. 


138. Lo studio d’Amore. /stroduzsione ad un ballo. — Part. 16.301. 
Dichter Minaio. 
Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. v. J. H. Schmelzer. 
8. Jaruar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena (nach der Part. 
am 7. Januar). — Ital. Text. 4°. (Allacci.) Dtsch. Text. 4°. „Die Schul der Lieb‘, 
übersetzt von ©. J. Langetl. 
Personen: 


„Jmore: Sopran. Una Pescatrice: Sopran. Una Pastorella: Alt. 
In Prencipe: Baß. Soldato: Baß. Marte: Baß. 

In Corteggiano: Tenor. Un Filosofo: Tenor. Bellona: Alt. 

139. N dono della vita eterna. Rappres. sacra. — Part. 16.270. Dichter Minato. 


Mit einer Arie Leopolds T. 
12. April. Charfreitag. : - Ifal. Text. 4°. HM. B. Ital. Text. 8°. Van Ghelen, 1700 
‚Rapjres sacre). Hi. B. 
Personen: 


Dia Padre: Baß. Il Merito di Christo: ' Tl Genere humano: Tenor. 
I’ Amor divino: Sopran. Tenor. I! Peccato d’Adamo: 
La Vita eterna: Alt. | La Gratia: Sopran. Tenor. 
L’Odio infernale: Baß. La Morte eterna: Alt. 
1687. 


140. La fama addormentata o rlevegliata. /ntrodusione ad un balletto. — Part. 18.865. 
Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. Heinr. Schmelzer. 

15. Nov. Zum Namenstage Leopolds 1. Ital. Text. 4°. Dtsch. Text. 4°. Die 


Eingeschläffert und auffgeweckt Ruhnmi-Göttin.‘ 
Personen: 


.s Famu: Alt. La Vanitä (sotto fhgura di | La Ferita: Sopran, 

1.’Otio: Baß. Gloria): Sopran. | J/Applauso: Tenor. 

I! Lusso: Tenor. L'Insidia (sotto Agura dı I[’Honore: Baß. 

Lu Gola: Sopran. Alunificenza): Alt. II Giubilo: Bab. 

I! Fasto: Tenor. La Valore: Tenor. L’osseqnio: Tenor. 
L’Allegresza: Sopran. | La ledeltä: Sopran. 


141. La vendetta deil’honestä. Aufpres. musicale. — Part.-Verz. Dichter Minato. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 

9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Text. 4. 

j 11 
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ı42. La vittoria della fortezza. /nirodusione d’un bulletto. — Part. 16.303. 
Dichter Minato. 
Mit einer Arie Leopolds 1. 
Balletinus. von Andr. Schinelzer. 
22. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. (Balletmus. nach 
der Partitur von Joh. H. Schmelzer.) — Ital. Text. 4°. M. V. Dtsch. Text. 4°. .Sies 
der Stärcke.“ St. B. (A. 24.376.) (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ Il., Nr. 48, S. 310.) 
Personen: 
\etella: Sopran. | Fansta: Sopran. Calistene: Baß. 
Lisimaco: '[enor. ‚ Simonide: AN. „Ulessandro: Tenor. 
Clitone: Baß. 


ı+3. Entrata di Christo nel deserto. Orat. — Part. 18.883. 
Personen: 


Maria: Alt. Demonio: Bal. | „Inima ostinata: Alt. 
Christo: Tenor. Spirito: Sopran. I 2 „Ingeli! 2 Sopram. 
1688. 
144. 1 marito ama piü. este mus. — Part. 18.839. Dichter Minatv. 
Mit Arien Leopolds I. -— Balleimus. von Andr. Schmelzer. 


6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena (,„Possonia”). 
ltal. Text. 4%. Dtsch. Text. 4%, „Der Ehemann liebet hefltiger. (S. Adler: „Werke 
der Kaiser.“ 1., Nr. 51, S. 310.) 

Personen: 


Tiberio Gracco: Alt. | Scipione Minore: Tenor. 
Cornelia: Sopran. | Tito „Anhdio: Tenor. 
Scipione Maggiore: Baß. | Emilia: Alt. 
Clodio uud, Daß. 
Euforo RD Alt. 
145. Psiche oercando Amore. Serenata. — Part. 18.902. Eine Abschrift nach dieser 


Partitur befindet sich m der königl. Bibliothek zu Dresden (Verz. für weltliche Vokal- 
musik), ferner ist eine handschriftliche Partitur in Paris (Conservatoire). 
Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds 1. 
22. Juli. Zum Namensfeste der Kaiserin Eleonora Magdalena. (8. Adler: „Werke 
der Kaiser,“ Il, Nr. 54, S. 311.) 
Personen: 
„Imore: Sopran. | L’enere: Sopran. 


Psiche: Alt. | 
LOdio di Venere: Tenor. 


I.e due sorelle: Sopran, | Lo Sıdegno: Bab. 


Alt. | II Rigore: Tenor. | Tre Muse: Sopran, 2 Alt. 
Tre Pecti: 2 Tenor, Baß. 
146. Specchio historico. us. di cam. — Part. 17.918. Dichter Minato. 


26. Juli. Zum Geburtstage des Könies von Ungarn, Josels I. 
Personen: 


Volupia: Alt. ranio: Baß. „Inubi: Tenor. 

Hebe: Sopran. I'ıdto: Tenor. Historia: Sopran. 

147. La Tanisia. Dr. p. mus. — Part. 18.880. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — Balletinus. von Andr. Schmelzer. 


Im Carneval. -- Ital. Textb. 8°. Disch. Textb. 8° „Die Tanisia.“ H. B. 
(S. A. 5, H. 169.) (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ Il., Nr. 52, 53, S. 311.) 


Personen: 


Tanisia: Sopran. | Erihle: Sopran. ı On Paggio, che lo con- 
Tito Junto: Alt. Lucio Flavio: Tenor. | duce: Sopran. 
Filipomene: Dal. Licinio (nobile cieco): Alt. | Prebore: Baß. 


3 Littori: Tenor. 
148. L’useita di Christo dal deserto. Comp. sucro. — Part. IS.S58. 
Dichtung: „D’un’ anima divota“ (Leopold I. ?) 
Personen: 
[.o Spirito: Alt. Un Ecco: Sopran. Due Angeli: 2 Sopran. 
I’.Inima: Sopran. Christo: Tenor. 
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149. La vita nella morte. Kuppres. sacra. — Part. 18.870. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds |. 
16. April. Charfreitag. -—— lial. Text. 4%. H. B. Disch. Text. 8°. Van Ghelen, 
1700 (BRappres. sacre). H. BD. 
Personen: 


II Peccato: Baß. i 1’Humanita: Alt. Adamo: Baß. 
La Fatica: Alt. Amor Divino: Tenor. Eva: Alt. 
La Morte: Sopran. | La Speransa: Sopran. ı Angelo: Sopran. 
1689. | 
ı50. # doni herolci. Serenata di canıera. — Part. 16.034. Diehter Minato. 


26. Juli. Zum Geburtstage des Königs von Ungarn, Josels 1. 
Personen: 


I/Eechtica: Sopran. | Frcole: Baß. Zenobia: AN. 
Ichtlle: Tenor. Penelope: Sopran. Sertorio: Tenor. 
151. La moglie ama meglio. F'cstua mus. — Part. 18.834. Dichter Minato. 


Mit einer Arie Leopolds I. — Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
9, Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Text. 49%. 1688. Dtsch. Text. 4. 
„Die Ehegemehlin liebet besser.“ (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ I. Dr. 57, S. 311.) 
Personen: 


Cleonima: Sopran. Stilicone: Tenor. „Isturio | 


Teombroto: Alt. 
‚Ibiena: Sopran. 


Alt. 
Alt. 
Bad. 


I.conida: Baß. Crotaldo u 
Rostclea: Sopran. Trimevo a | 
| Olciade: "Tenor. 
152. I pianeti benigni. /pitalumio mus. — Part. 10.035. Dichter Minato. 
20, August. Zur Vermählung des Königs von Spanien, Karls II., mit der Pfalz- 
eraöin Maria Anna in Neuburg. - - Ital. Text. 4°. 
Personen: 
L' Istelligenza del primo mobile: Sopran. 
I Pianeti di Saturno: Baß. 
di Giove: Baß. 
di Marte: Tenor: 
del Sole: Alt. 
di Venere: Sopran. 
di Mercurto: Tenor. 
della Luna: Alt. 
153. Pigmaleone in Cipro. Festa mus. — Part. 16.860. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds 1. — Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
9. Jammar. Zum Geburtstage der Kaiserin Rleonora Magdalena. - Ital. Text. 4°. 
IS. Aller: „Werke der Kaiser.“ I., Nr. 55 u. 56, 8. #11.) 


Personen: 


Clotilde: Sopran. I Pigemaleone: Tenor. | „Irmifdio: Tenor. 
Ortlla: Sopran. Bertllo: Sopran. La statua animalta: Alt. 
Cilrce: Baß. Frisimero: Tenor. | 

154 1 riposo nelli disturbi. Festa di com. — Part. 18.887. 


32, Juli. Zum Namenstaxe der Kaiserin Eleonora Mardalena. 
Personen: 


La Notte: Alt. La T’ittoria: Sopran. Il Furore: Baß. 
Stlentio notturno: Baß. !! Trionfo: Tenor. La Fama: Sopran. 

I! Riposo: Tenor. L’Invidia: Alt. 1. Applauso: Tenor. 

ıss. La Rosaura overo amore figlio della gratitudine. Dr. p. miss. — Part. 16.028. 
Akt IH fehlt.) Dichter Graf Ottavio Malvezzi. 


Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
Im Carneval. -— Ital. Textb. 8%. M. V. Mailand (DBrera), Dresden (könizl. Bibl.). 
Dich. Text. 8% „Rosaura oder die Lieb ein Geburih der Dankbarkeit." IB. 
S.A.5, 1. 201.) 
Personen: 
‚Siidoro: Baß. Rosaura: Sopran. ' Lisetta: Sopran. 
lıandro: Venor. I Filone: Tenor. | Celinda: Alt. 
156. I Telemaco overo il valore coronato. Composizione per musica. (Weilen.) 
Dichter Oitavio Malvezzi. 


Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
11* 
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15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. in Augsburg. — Ital. Text. 4°. — Wurde 
mit der Musik von C. Ag. Badia am 26. Juli zum Namenstage der Kaiserin wiederholt. - 
Part. 18.065 (Fragment). 

157. L’esclamar a gran voce e l’inchinar il capo di Christo spirando. Rappres. sacra. — 
Part. 18.863. Dichter Minato. 

8. April. Charfreitag.e — Ital. Text. 4°. (Weilen.) Wurde wiederholt am 
28. März 1698, Charfreitag. — Ital. Text. 8°. Mailand (Brera). Ital. Text. 8°. Van 
(lielen, 1700 (Rappres. sacre). H. B. Dtsch. Text. 8°. „Das Aufschreyen mit lauter 
Stimmen.“ 

Personen: 


La beata Maria Vergine: | Veronica: Sopran. Il Conturione: Tenor. 
Sopran. L'’Evangelista Giovanni: S. Gtiosefo d’Arimatlsa: 
Maria Maddalena: Alt. | Tenor. Baß. 
158. N figlio prodige. Orautorio. Dichter Abbate Roccas. 
Ital. Text. 4°. (Weilen.) 
159. Le clnque vergine prudenti. Orat. — Part. 16.007. Dichter Minato. 


Gesungen von Hofdamen. — Ital. Text. 4°. (Weilen.) Wurde 1694 gesungen im 
Kloster vom hl. Joseph. — Ital. Text. 4%. (Auch gedruckt in Oratorii, 1700.) H. B. 
Personen (168): 

Le cinque verginc: UContessa Cerninin. 
„ Rapach. 
„ Firstenbergh. 
Mr eh 
s pperstor!. 

169%. 


160. La regina de’Volscil. Pr. p. ınus. — Part. 16.029. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. von Andr. Schmelzer. 

6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena in Augsburg. Im 
Ballet tanzten Josef I. und der Herzog von Würtiemberg als Kastor und "Pollux. - 
Hal. Text. 4°. M. V. Disch. Text. 4°. ‚Die Königin der Volscher.“ H. B. (S. A. 35, 
E. 101.) (S. Adler: „Werke der Kaiser,“ I1., Nr. 8-60, S. 311.) 


Personen: 


“Ubidto: Tenor. | Camilla: Sopran. | Clodio: Alt. 
Erideno: Baß. Caridea: Sopran. : Godo: Tenor. 
Tufo: Baß. Tullio: Alt. | Trisca: Sopran. 


Uno soldato: Tenor. 
61. Ni teatro delle passioni humane. Conipositone. -— Part. 16.037. 
15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. von Damen und Herren des Hofes dar- 
gestellt. — Hal. Texib. 4° 
Die Partitur nennt folgende Besetzung mit italianisierten Namen: 


Intervenienti a 
con Ü Nomi delle Passioni Humane e delli Personaggi Historici da Ciascuno rappresentati: 
Oberstca . . per lamore e per lodio ......... + Medea (Sopran). 
IWaldistio \ Ta dee u ee Allessandro (Tenor) 
(Waldstein) f ir [0 desiderio e per la Fugu essandro (Tenor). 
Mollirte 


(Mollard) per il diletto. 
ee per lo Dolore 
Lamberste BE 

(Lamboin) per la speranza . 


Archimede (Baß). 
Giulia (Sopran). 


Soldano (Tenor). 


Martinistea . per la dcsperasione . Didone (Sopran). 
ee per Taudacia . Cesare (Tenor). 
a. per lo Timore . Nerone (Baß). 
Waldesimera j ; 
(Waldstein) \ per I’Ira Semiramide (Alt). 
an per la Lenitäa Zenobia (Sopran). 


N Aldehna) | per l’Aurora . 


Sopran, 
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162. Jephte. Oratorio. — Part. 18.884. Dichtung: Gius. Apolloni. 
Personen: 
Testo: Baß. Figlio mo ,. ‚\Sopran. 
Amon: Baß. Figlio 2do \ai Calgad: ns 
Jephte: AR. Choro d’Amonti. 
Figlia di Jephte: Sopran. Choro di Galatidı. 
1691. 


163. Amore acoademico. Trattenimento di musica e di accademia. 
ne 6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. — ltal. Text. 4°. 
(Weilen.) 
164. Le attioni fortunate di Perseo. F'estu con quattro heroici balletti. — Part.-Verz. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. — Ital. Text. 4°. M.V. Dtsch. Text. 4. 
„Die glückseligen Taten des Perseus.‘‘ H. B. (S. A. 33, E. 100.) 
= Gil augurlj veracemente interpretati. Compositione per musica in cancer. — 
s. 10.003. 
Balleimus. von Joh. Heinr. Schmelzer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds 1. in Nikolsburg. 
166. La galeria della fortuna. Compositione per musica di camera. — Part. 16.033. 
Dichter Minato. 
26. Juli. Zum Geburtstage Josefs I. — Ital. Text. 4°. (Weilen.) 


Personen: 


L Allegrezza (Sopran): Francescino. | Il Desiderio (Sopran): Francel. 
II Tempo (Baß): D. Giulio. Il Pensiero (Tenor): Bonelli. 
L’Opportunitä (Alt): Mellini. | La Reverenza (Sopran): Vincenzo. 


167. 11 pelegrinaggio delle Gratie al oracolo Dodoneo. esta. — Part. 16.031. 
Dichier Minato. 
22. Juli. Zum Namensfeste der Kaiserin Bleonora Märdalena Theresa. 
Personen: 
| Eufrosine (Sopran): France Guider 
Le trö Gratic \ Thalia (Sopran): Fran cescino. 
| Aglaia (Alt): Gelmini. 
Mercurio (Tenor)* Benelli. | 77T Bencho (Baß): Borrini. 


I’Obligo (Tenor): Me- | [.a Aemoria (Alt): An- La Gratitudine (Sopran): 
dardo. tonio. Stefano. 
Er De (Sopran. | La Voce dell’ oracolo 
“ Ansalone (Baß). (Baßj: D. Giulio. 
168. MW ringiovenito. Comcdietta con un balletto. — Part. 18.835. Dichter Minato. 
Mit einer Arie vom Kaiser. - - Balletmus. von Andr. Schmelzer. 


9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. --- Ital. Text. 4%. M. V. Disch. Text. 4. 
„Der Verjüngerte.“ H.B. (S. A. 33, E. 97.) 
s Personen: | 
Giasone (Tenor): Bonelli. Ercole (Baß;: Borrini. Harpalia (Sopran): Ste- 
fano Romani. 


Tlo (Alt): Ant? Guilliani. 


\edea (Sopran): Freo Creusa (Sopran): Freo 
Guider. Grandis. 
Esone (Tenor): Santt. | 
(Alt): Gelmini., 
3 Spiriti: (Tenor): Angermair. 
(Baß): Öpfelknab. 
In der Licenza: 
La Firtu (Sopran): Ste- | La Fortuna (Sopran): | La Prudensa (Alt): Gel- 
fano. Vicenzo. mini. 
169. I frutti dell’ arbore della orooe. Rappres. sacre. — Part.-Verz. Dichter Minato. 
13. April. Charfreitag. — Ital. Text. 4°. H. B. Ital. Text. 8°. Van Ghelen, 1700 
iRappres. sacre). H. RB 
1692. 


170. La oorgiura del vizio contra la virtü. Scherzo musicale. — (Weilen.) 
Diehter Don Cupeda. 
Balletmus. von Joh. Jos. Hofer. 

15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. --- Ital. Text. 4%. (II. ©.) 
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ı7ı. Fedeltä e generositä. Festa teatrale. — Part. 18.942. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — (Eine Arie von Andr. Schmelzer.) 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 

6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Mardalena. — Ital. Text. 1". 

M. V. Disch. Text. 4%. ‚Treu und Großmütigkeit.“ H. B. (8. A. 33, F. 95.) St. B. 

(A. 5428.) 
Personen: 

Harmonia, principessa di Stracusa (So- | Oristeno, un altro di capi, che tiene in 

pran): Fran°o Guider. suo potere Rosilla (Tenor): Bonelli. 


Rosilla, giovinetla, sua dannigella (Sopran): Frisiderio, tenoro fanciullo, fratello d’Har- 


Stafano manio in habito di Pastorello (Alt): Lo- 
et renzino. 
‚Mildone, un capo di seditiost (Alt): Mel- Crateo vecchio, JAto di Frisiderio sotthabıto 
lini. | di pastore (Ba): D. Giulio. 


Mattias (Sopran). 
Gelmini (Alt). 
Angermair (Tenor). 
Ansalone (Baß). 
Volupia Idea del Piacere (Sopran): Mat‘'ias. 
172. ll merito uniforma i genlj. /ntroduttione d’un ballctto. — Part.-Verz. 
Dichter Minato. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
22. Juli. Zum Nanıenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. — TItal. Text. 4°. 
M. V. Disch. Text. „Der Verdienst machet die Artgeister gleichförmig.“ H. B. 
(S. A. 33, E. 94.) St. B. (A. 16.577.) 
173. H tributo dei Saviil. Comipositione di musica di camera. -— Part. 18.891. 
| Dichter Minato. 


4 seguact di scditiosi: 


26. Juli. Zum Geburtstage Josefs I. — Hal. Text. 4°. M. V 


Personen: 
La Virti (Sopran): Francel. Pitaco (Tenor): Cerrini. 
La Prosperitä vera (Sopran): Vincenzino. | Biante Prieneo (Alti: Mellini. 
Talete Milesio (Alt): Antonio. Cleobolo (Baß): Borrini. 
Solone (Tenor): Bonelli. Periandro (Tenor): Buzzoleni. 
Chilone (Alt): Lorenzino. 


174. Le varieta di fortuna in L. 3. Bruto, l’autore della libertä Romana. Feste per music. 


-—- Part. 18.909. (Nur Akt II.) Dichter Minato. 
Mit Arien von Leopold I. — Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Text. S°. MV. Raudnitz (Lobk.). 


Disch. Text. 4°. „Die Veränderungen des Glückes in Lucio Junio Brute.” H. BR. 
(S. A. 33, E. 96.) 


Personen desIl. Akies: 


Targuinio Superbo: Baß. Gellia: Sopran. Celia: Sopran. 
Tullia: Alt. Bruto: Baß. Sp. Lucretio: Baß. 
‚Arnute: Alt. Lucretia: Sopran. Collatino: Tenor. 
Sesto: Alt. Vulerio: Tenor. 

175. ll orocifisso per gratia overo San Gaetano. Orut. — Part. 16.844. 


Dichter Minato. 
Mit einer Arie Leopolds 1. 
Ital. Text. 4%. (Weilen.) 
Personen: 


Testo (Baß): D. Giulio. Contessa Maria, sua madre (Alti: Ant" 
S. Gactano (Tenor): Cerrini. Giuliani. Re 
l.a beatma V’ergine (Sopran): Franzel | La l’oce dello Spirito sante (Alt): Gelmini. 


Öpfelknab (Baß). 
3 Inferni in un hospitale % Mattias (Sopran). 
Paneotti (Sopran). 


Lutero (Tenor): Santi. La Speranza in Dio (Sopran): Vicenzo. 
l.a divina Providensa (Sopran): Frances- | Christo (Tenor): Bonelli. 
ehino. | /1 Demonio (Baß): Borrini 


(Sopran): Mattias. 
3 Serafin! $ (Sopran): Gelmini. 
(Alt): Stefano Romani. 
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176. N sagrificio non impedito. Ruppres. sacre. — Part. 18.941. Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds |. 
4. April. Charfreitag. -— Hal. Text. 4°. Van Ghelen, 1700 (ltappres. sacre). IT. B. 
Disch. Text. „Das nicht verhinderte Opffer.“ 
Personen: 


I rito della Chiesa cattolica (Baß): L.aCommemoraztone della morte di Christo 
D. Giulio. (Sopran): Franzel. 

La Fede (Alt): Lorenzino. l.a Verita evangelica (Sopran): Stefano. 

!I Desiderio della vita eterna (Tenor;: L'Interpretatione della sacra scrittura 
Cerrini. (Sopran): Mattias. 


II Timor dell’ inferno (Alt): Gelmini. 


Due peccatori pentiti (Tenor): Bonelli. 


(Alt): Antonio. 


1693. 
177. Seconda acoademia. Problema: Se un humore stravagunte ami pin tronare un simile 
ovrero un placido nell’ amore. Introduttione per musica. — Part. 17.926. 


Dichter Minalo. 
Dieser „/ntroduttione per musica a 4 voct, due soprani e due altre voci“ (Alt und 
Tenor) folgt eine „Conclusione a 4 voci.“ 


173. L’amore in sogno overo le nozze d’Odati e Zorladre. Zr. p. mus. — Part. 18.910. 
(Nur Akt 1.) Dichter Minato. 
Mit Arien von Leopold I. — balletmus. von Andr. Schmelzer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. - - Ital. Text. 8°. M. V. Dresden (königl. 
Bihl.) Dtsch. Text. 8°. „Die Lieb in Traum.“ H. B. (S. A. 5, H. 139.) 


Personen des Il. Aktes: 
Komatda: Sopran. Zoriadre: "Tenor. Histaspe: Tenor. 
Gerone: Baß. Odati: Alt. ‚lsterilla: Alt. 
Homarte: Baß. 
ı79. Le piü riecche gemme e le piü belle pietre delle coronane. — Part.-Verz. 
Dichter Minato. 
26. Juli. Zum Geburtstage Josefs I. - Ital. Text. 4°. (Allacci.) Disch. Text. 4". 
„Die allerkostbarsten Kleinodien.“ St. B. (A. 5435.) 
ıSo. L’imprese dell’Achille di Roma. Festa per musica. — Part.-Verz. 
Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. — Ital. Text. 4°. M. Yin Disch. Text. 4. 
„Die Thaten dess Römischen Achilles.“ H. B. (S. A. 33, E. 92.) St. B. (A. 24.402.) 


ı8ı. La madre degli dei. F’esta ınusicale. — Part. 18.915. Dichter Minato. 
Balletmus. von Andr. Schmelzer. 
22, Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. — Tal. Text. Fu 


Dtsch. Text. 4°. „Die Erzeugerin der Götter.‘ H. B. (S. A. 33, E. 93.) St. B. (A. 24.374.) 
Personen: 


La mädre degh dei, hora detta Ope, hora Cibele, hora Berecinthia, hora 
Cerere (All)... . Be ce ar a Se er ee ee aellimi: 


At gierinetto pastore (Tenor) n re ee. 0.0. Borosini. 
Cirsella ninfa, Aglia del hume Sangario (Sopran! . j 20.0.  Franzel. 
Felsinio pastore, rivale d’.Ati nell’amore di Cipsella (Sopran) . 200020. Vicenzo. 
Sangario, fııme della Frigia (Baß) . . . “00.0.0.  Borrini. 
Levana, dea che presiede ul levar di terra i bambini (Sopran) 20.20.20. Mattias. 
Cunina dea, che presiede alle cune di fanciuli (Alt). » » 2 2 2 2020. Lorenzino. 
Vagıtano, dio che presicde ai loro en ke ee er sGelmini. 
Coribante (Bad, . 0... Bi A: Sr A a tie ae ar er Ansalöne: 
182. Le plante della virtü e della forte. en non rappresentata. Cappricio 
fer musica & servitio di camera. — Part.-Verz. Dichter Minato. 


26. Juli. Zum Geburtstage Josefs I. —- Ital. Text. 4%. (Weilen.) 


ı53. I sangue e l’acqua usciti dalla ferita del costato del saivatorre Kuppres. sucra. 
Dichter Minato. 
20. März. Charfreitag. — Ital. Text. 4°. 8%. Van Ghelen, 1700 (Rappres. sacre). 
Il. B. Dtsch. Text. 4%. „Das auss der Seiten-Wunden dess Heylandes gellossene Blut 
und Wasser.‘ H.B. 
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1694. 


ı54. L’ossequio della poesia e dell’ Istoria. — Part.- Verz. Dichter Donato Cupeda. 


26. Juli. Zum Geburtstage Josefs I. — Ital. Text. 4°. 
ı85. Pelopida Tebano in Tessaglia. /'esta teatrale. — Part. 18.944. (Nur Sc. 16 - 28.) 
Dichter Minato. 


Balleimus. von Joh. Heinr. Schmelzer. 
15. Nov. Zun Namenstage Leopolds h - Ital. Text. 4%. H. B. Disch. Text. 4°. 
„Pelopida auss Thebe.“ H.B. (8. A. 33, E. 94.) St. BR. (A. 5430.) 
Personen: 
Boristene: Tenor. | Irtichnda: Alt. | Fpaminonda: Tenor. 
Filoclea: Sopran. Pelopida: Baß. ' Damirite: Alt. 
Mantineo: Tenor. 
In der Licenza: 
La Stratagema: Baß. 
186. Le sere dell’ Aventino. /nventione per varij giorni di musica di camera. 
Dichter Minato. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. und am 22. Juli zum Namenstage der 
Kaiserin Elcenora Magdalena wiederholt. (Allacci.) —- Ital. Text. 4 
187. Il libro con sette sigilli, soritto dentro, e fuorl. Oratorio. — Part. 18.943. 
Dichter Minato. 
Mit einer Arie Leopolds 1. 
9. April. Charfreitag. — lal. Text. 4°. 8% Van Ghelen, 1700. (Rappres. sacre.) 
H. B. Disch. Text. 8%. „Das in- und ausswendig beschribene Buch mit sieben Siegeln."“ 
Personen: 
La Visiene di S. Giovanni in Patmo (Alt). . . 2: 2 222 2 22. Mellini 


L'Amor di Christo Redentore (Alt). ‚ 202000. 0.  Lorenzino. 
Il Dolor del cuore, pin addolorato d’ogni cuori i (Tenor) er - 2. Buzzoleni 
La Pieta di chi diede il Velo per coprire la nudita di Christo in croce (Sopr.) Franzel. 
Lo suardo pietoso di Christo a Pietro (Tenor). . „20.0.0. 0. Borosini. 


L’Aiuto del Cireneo @ portar la croce sul Calvario (Baßı. “20.20.08. Borrini. 
L’Odio ingrato di Malco (Baß) . . . Ä 3 ap tee Rain Ser Ale Ser. ai rn SUATH: 
1695. 
ıS8. Amore da senno overo le sciochezze d’Hippoclide. /’rumma musicale. — Part.-Verz. 
| Dichter Don. Cupeda. 
Balletmus. von Joh. Jos. Holfer. 
In Carneval. tal. Text. 8°. M.V. Disch. Te Ss 8°. „Die Lieb macht geschenl 
oder die Thorheiten dess Hippoclide.“ H. B. (8. A. 5, Il. 180.) 
ıS9. La finta cec.tä di Antioco il grande. /’r. p. mus. — Part. 16.030. (Akt II fehlt.) 
Dichter Don. Cupeda (nach Part. Minato). 
Mit einer Arie Leopolds I. — Balletimus. von Joh. Jos. Holfer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Text. 8. M. V. HB. (S. A. 37. 
F. 168.) Rosteck (Schatz.), Brüssel (Cons.), Raudnitz (Lobk.). Disch. Text. 8°. „Die er- 
dichte Blindheit Antiochi des Großen.” H. B. (8. A. 5, 11. 161.) St. B. (A. 14.896.) 
Personen: 
„Intioco, r? della Siria, e dell’ Asia (Tenor) . . . : 2 2 2.202000. 0. Cerrini. 


Laodice, regina (Sopran) . ; ae Are Bere ee ara AERasizel. 
Epigene. principale tra ministri d’Intioco, amante d’Oritia (Tenor) . . . Buzzoleni. 


Hermocle, prefotente nella corte e nella milizta (All). » » 2 2 2020. Bellarıni. 
“Idrasto, principale tra satrapi del regno (Ba) . » . 2 2 202020. 0% Borrini. 
Oritia, sua figlinola, amante d’Epigene (All). » » 2 2 2 20202000. 0. Mellini. 
Rosmonda, dema princıpalissima di corte, amante ce Promessa  sposa 
dHHermecle (Alt) . a 076) 29 IYATITER 
„Ipollofune, a 2 confidente d’Antioco (Tenor) een... 0. Borosini. 
in der Lieenza: 
Diana (Sopran): Vincenzo. | „Ipolline (Tenor): Santi. 
100. La chloma di Berenice. /'«sta musicale. — Part. 16.846 (Ss. a.) und 18.888, 
Dichter Minato. 
Mit einer Szene von Leopold I. — Balletmus. von Joh. Jos. Hofer. 
21, Februar. Zum Namenstage der Kaiserin KEleonora Magdalena aufgeführt in 
der Favorita. -—- Die Fassung der Partitur 16.846 weicht von der der Partitur 18.888 in 
einizen Szenen ab. Diese ist offenbar nach jener umgearbeitet. Welche Fassung zur 
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Aufführung gelangte, ist nicht festzustellen. Vielleicht wurden beide an verschiedenen 
Tagen aufgeführt. Die Besetzung : Rollen ist in beiden a nen a 
Ital. Text. 4°. M. V. Disch. Text. „Die Haarlocken der Berenice.“ B. (S. A 

E. 89.) St. B. „Die Haare der Bernie 8. a.) H. B. (S. A. 33, E. en 


Personen (Part. 16.846): 


Berenice, regina d’ Egitto (Alt) Ant° Giuliani. 


Tolomeo re d’ Egitto, suo sß0so 
aß 


pran) 
Conone, mattematico (BB) . . D. Giulio. 
Cirene, sorella di Berenice (80- 

pran) Franzel. 
Pristarco, prencipeegittio(Tenor) Cerrini. 


Ferneide, damigella (Sopran) . Steffano. 
Melitone, druido (Tenor). . . Bonelli. 
Draido (BBßB). .. .... Öpfiknab. 
Un paggio (Sopran). . . . . Vicenzino. 
2 Invian J (Tenor)... Pietro Santi. 
(BB)... 20% Ansalone. 
Sacerdote (Tenor)... . . . Tietro Santi. 
Sacerdotessa (Alt)... .. . Gelmini 


Personen (Part. 18.888): 


Berenice: Mellini. 
Tolomeo: Borrini. 
Tolomeo Filad: Galloni. 
Conone: Ansalone. 
Cirene: Franzel. 
Pristarco: Buzzoleni. 


Aristodemo, fglio d’un re d’Asia (Alt): 
Ballerini. 

Ferneide, nepote di Berenice, vaga della 
solitudine: Osellia. 

Druido: Ansalone. 

Sacerdote: Angermayr. 


Sacerdotessa: Gelmini. 


2 Inviati: 


Pietro Santi. 
Öpfelknab. 


ı91. L’industrie amorose in Filli di Traoia. Dr. per mus. — Part. 18.845. 


Dichter Minato. 


Mit einer Arie von Leopold I. — Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 


sun Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena — 
B. (A. 23.812.) nn Text. 8°. „Die Liebe-Klugsinnigkeiten der Phillis aus 


M. V. 
Thracion.“ H. B B. (S. A. 5, H. 208.) 


Ital. Text. 8°. 


Personen:. 


Demofonte, re d’Atene (Tenor) . 


Alfridia, prencipessa Ateniese, omata da "Demofonte, doppo Fili di 


Tracic (Scpran) 


Fills, Aglia di Licurgo, re di 7 Tracia, occulta sotto nome e dArgindo, servendo 


di passio d Demofonte (Alt) . 


Vittige, padre d’Alfridia, generale dell’ armi (Baß) . 

Albieno, prencipe inamorato d’Alfridia (Tenor). . . 

Olimero, grande del segno, amante d’Erita, non osa scoprirsi (Tenor) . 
Erita, nobilissima Ateniese, ama Olimero, e non ardısce di —. (al. 


Friarti, altro grande del regno (Alt) . 


Sacerdoti di Pallade { N 


der Licenza: 


Bonelli. 
Franzel. 
Lorenzo. 
Borrini. 
Cerrini. 
Borosini. 

Melhni. 
Gelmini. 


. Gelmini. 
Ansalone. 


192. La magnanimitä di Marco Fabrioie, Dr. p. mus. — Part. 16. 017. 


Dichter Don. Cupeda. (Nach Part. Minato.) 


Mit Arien Leopolds I. — Balletmıs. von Joh. Jos. Hoffer. 
15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. -— er Text. 8°. M. V. Raudnitz (Lobk.), 


Brüssel (Cone.) 


Fabricius.“ H. B. (S. A. 5, H. 188.) 


Mailand (Brera). Dtsch. Text. 


8°. „Die Großmütigkeit dess Marcus 


Personen: 


Marco Fabricio, console di Roma (Baß) . 


Pirro, rd d’Epiro, sotto nome di Cinea, finto suo ambasciatore (Tenor) ö 


Metelle, amante di Clelia (Tenor) . 
Agrippa, amante di Antigone (Alt) 


Antigone, figliostra ds Tolomeo, re d’Egitto, promessa sposa di Pirro, 


e serva di Clelia (Alt) . 


Clelia, hglia ds Marco Fabricio, ed amante di Metello (Alt) . 
Flaminia, sua sorella, amarie d’Agrippa (Sopran) . 


Lusco, servo di M. Fabricio (Tenor) . 


La sıbilla cumana (Alt) . 


in der een: 


Borrini. 
Borosini. 
Cerrini. 
Giuliani. 
. Lorenzo. 
Mellini. 
Oseglia. 
Bonelli. 


Gelmini. 


12 


170 M. Neuhaus, A. Draghi. 


193. Le virtü reglie. Musica di camera. — Part. 16.874. Dichter Minato. 
26. Juli. Zum Geburtstage Josefs I. — Ital. Text. 4°. Dresden (königl. BibL). 


Personen: 


Il Tempo (Baß): Borrini. La Giustisia (Sopran): Francesco. 

Il Secolo corrento (Tenor): Borosini. La Fortessa (Alt): Ballerini. 

Il Disinganno (Tenor): Buzzoleni. La Clemensa (Sopran): Osellia. 

La Religione (Alt): Mellini. La Fede publica (Alt): Lorenzo. 

194. La trasfigurazione su’ Calvarie. Rappresentatione sacra. Dichter Minato. 


1. April. Charfreitag. — Ital. Text. 4°. 8°. Van Gbhelen, An Ne sacre). 
H. B. Disch. Text. 8°. „Die Verwandlung der Gestalt ob den Berg C 


1696. 

195. L’ossequio nel fuggir l’otio. Mus. di camera. — Part. 18.901. . Dichter Minato. 

15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. — Ital. er n M. V. Dtsch. Text. 4°. ‚Die 
Dienstfertigkeit in der Entfliehung des Müssiggangs.“ . (S. A. 83, E. 88.) 

Personen: 

Ulisse, rd d’Itaca (Tenor) . . . . Borosini. | Za sidilla Eritrea (Alt) . 5 ? 
Alcinoo, re di Feacia (Baß). . . . Borrini Eerisito (Tenor) compagni \ Buzzelini. 
Arele, regina sua moglie (Alt) . . ? Aristeo (Sopran) d’Ulise. Vicenzino. 
Nausicaa, loro figlia (Sopran) . . Franzel. 


196. Timone misantropo. Dr. p. mus. — Part. 16.008. (Akt I fehlt.) 
Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. von Joh Jos. Hoffer. 
Im Carneval. — a Text. 8°. Brüssel (Cons.). Dtsch. Text. 8”. Timone ein 
Menschenfeind.‘' St. B. (A. 5328.) (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ IL, Nr. 69 
und S. 812.) | Ä 
Personen: 


Alcibiade: Sopran. | Lucilla: Sopran. Baldone: Baß. 
Timandro: Alt. | Timone: Baß. Artamene: Tenor. 
Apamia: Alt. 


197. La passione di Christo, oggetto di maraviglia. Rappres. sacra. Dichter Minato. 

20. April. Charfreitag. — Ital. Text. 4°. Ital. Text. 8°. Van Ghelen, 1700 (Rap- 
pres. sacre). H. B. Dtsch. Text. 4°. ‚Das Leiden Christi ein Gegenstand der Ver- 
wunderung.‘ St. B. (A. 17.375.) 1697. ° 


198. L’Adalberto overo la forza dell’ astuzia feminile. — Part. 16.854. 
Dichter Minato. (Nach Part. Don. Cupeda.) 
Mit Arien Leopolds I — Balletmus. von Joh. Er offer. 
Im Carneval. — Ital. Text. > ns V. u (Lobk.). er Textb. 8°. „Adalbert 
oder die Macht der Weiberlist.“ H. B. (S. A. 5, H. 144.) St. B. (A. 14.897.) (S. Adler: 
„Werke der Kaiser.‘ II., Nr. 76, S. 312 f.) 


Personen: 


Adalberto, re d’Italia, amante d’Adelaide (Tenor) -. - -. -. » » » . . Cerrini. 
Adelaide, vedova di Latario, amante di Lidolfo (Sopran) . . . . » » . Franzel. 


Lidolfo, Aglio d’Ottone Magno, umante d’Adelaide (Sopran) . . - . . Vicenzo. 
Osmonda, prencipessa d’Inghilterra, scionosciuta sotlo nome en 

amante d’Adalberto (Alt) . u Mellini. 
Ernesto, cavaliere conhdente di Lidolfo (Baß) . Borrini. 
Aspa ia, nutrice d’Osmonda e poi d’ Adelaide, soito nome di Melitea (Tenor) . Medardo. 
Bleno, servo d’Adalberto (Tenor) . . . . Bonelli. 


199. L’amare per virtü. Dr. p. mus. — Part. 16. 851. (Akt I fehlt.) 
Dichter Don. Cupeda. 
Mit einer Arie Leopolds I. — Balletmus. von Joh. Jos. Hofler. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. ir 8°. M. V. Dtsch. Text. 8°. 
„Lieben auss Tugend.“ H.B. (S. A. 5, H. 189.) St. B. (A. 14.894.) 


Personen: 
Abdaliso, prencipe Africano, conquistatore, e governadore della ds Pr 


Aben Ciris, re dell’ Arabia (Sopran) . Bu . Cortona. 
Eeilda, prencipessa della Spagna, creduta Aglia di Cratero (Alt) . 2. . Mellini. 
Consalvo, figlio di Cratero, amante d’Egilda (Tenor) . . . 2... Cerrini. 


Madema, sorella del re Aben Ciris, amante d’Abdalise (Sopran) . “2... .  Franzel. 
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Amuratte, prencipe di Tunisi, amante di Madema (Tenor) . . . Buzzoleni. 
Cratero, Aio d’Egilda, padre di C Zee e d’Elvira, e commandante 
dell’ armi (Tenor) ee ee ee ee. . Borosini. 


Elvira, sua fglia, amante d’ Amuratte (Alt) . Dee ee... . . . Lorenzino. 


in der Licenza: 
La Gloria (Sopran) . . ... .» Battistino | Venere (Alt) . . » 2.2 2.20. Lorenzino 


200. Intramezzo di musica in una acoademia di dame. — Part. 16.316. 
Dichter Minato. 
a) Problema: Se sia pin giovevole la fortuna, ö il merito. Cantato da quattro 
dame sotto nome di Conhdenza, Speranza, Avvertenza, Prudenza. (4 Sopr.) 
b) Applauso musicale alla decisione del problema fatta d favor del merito. 


. Le piramidi d’Egitto. Tretten. mus. — Part. 18.838. Dichter Minato. 

6. Januar. Zum Geburtstage der Kaiserin Eleonora Magdalena. (Nach Part. 
15. Nov., zum Namenstage Leopolds Ly— Ital. Text. 4°. Dtsch. Text. 4°. ‚Die Egyp- 
tischen Piramiden oder Feuer-Säulen.“ (Weilen.) 

Personen: 

Rassemetico, re dell’Egitto (Baß) -. - - » 2 2 2 2 2 2 202 0° 0. . PBorrini. 
Vecoride, famoso per doctrina (Alt) Per: Mellini. 
Miri, per un labirinto (Tenor) - - . ». - » .» | tutti grandi nell’ Erin | Borosini. 
Sesostre, per trofei (Tenor) Be a a de Buzzoleni. 
Tolomitä (Sopran) . . » 2... Vicenzo. 
Berenice (Al . . 2 2 2 2 0. | iu famose nell’ Egitto | Lorenzo. 
Cirene (Sopran) . Franceso (Franze!). 


202. La tirannide abbatuta "dalta "virtd. Festa musicale. — Part. 18.866. 
Dichter Minato. 
Mit Arien Leopolds I. — Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
22. Juli. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena im Garten der Fa- 
vorita in Laxenburg. — Ital. Text. Se Sen Disch. Textb. 4°. „Die durch 
die Tugend gestürzte Wütherey.“ . (S. A.5, H. 144.) St. B. (A. 5431.) Rostock 
(Schatz.). 
Personen: 
Arıstotimo, tiranno d’Elide provincia, sitwata nella parte occidentale del 


Peloponeso (Sopran) . - » > 2 2 2 een een. . Cortona. 
Philodemo (Tenor) . . Be Mae Mr ht Sie San ag Meer Ian Sat Sr ass. far SUEFLINI: 
Micea, sua fglia (Sopran) Giov. Battistino. 
Timoleonte, grande tra glı Elei, esiliato” con altri da Aristotimo venuto 

in Elide scoscionutto (Tenor) . . -» » = 2 2 200.000. Buzzoleni. 
Megistea, sua moglie (All) . . » >» 2 2 ee ee ee... Mellini. 
Temegistio, loro fglio (Alt) . . 0... Lorenzino. 
Lucio, prefetto di milıtia, favorito #Äristotimb (Tenor) 2.0... Borosini. 
Cilo, familiare dell’ istesso (Sopran) . ee ee. Vicenzo. 
Hellanico vecchio nobile de primi trä gli Elei (Baß) . ee een. Änsalone. 
Una sacerdotessa di Bacco (Alt) . . 2...  Gelmini. 

Un ministro d’Augurü e del tempio di Giove "Olimpico (Tenor) . . ÄAngermayr. 
203. La virtü della orooe. Rappres. sacra. — Part. 18.886. Dichter Minato. 


Mit Arien Leopolds I. 
5. April. : — Ital. Text. 4°. Ital. Text. 8°. Van Ghelen, 1700. (Rap- 
pres. sacre.) H. B. (S. Adler: „Werke der Kaiser.“ 1l., Nr. 12 u. 13 u. 8. 307.) 


Personen: 


L’Amor & Dio (Tenor) . ee Im ae ee a ee, ie er  Büzzoleni. 
La Fidusia in, Christo (Alt). ; Ge ee ee rs, Mellini. 
La Speranza della divina misericordia (Sopran) . De a ee Sr ranzel; 
Il Timore della divina giustizia (Tenor) -. - » » 2 2 ee een. Porosini. 
L’Horror del peccato (Baß) . Sr ae ea re Laer 2 SDOREIDE: 
La Consolazione angelica (Sopran) y een ee. Vicenzo,. 
Un choro d’ angeli. 
1698. 


204. Terza accademia. — Part. 16.027. 
Problema: Se sia piü doloroso il perdere la gratia della sua inamorata per propria 
colpa, ö per altrui calumnia? Introduzione e conclusione fer musica. 
Mit einigen Arien von Carlo Draghi. 
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Personen: 
Po Inamorato: Sopran. | 2do Inamorato: Alt. | Amore: Sopran. 


205. L’Arsace, fondatore dell’ imperio de Parthi. Dr. p. mus. — Part. 18.907. (Nur 


Akt III.) 
Mit Arien von Carlo Draghi. — Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
9. Juni. Zum Geburtstage Leopolds I. — Ital. Text. 8°. M. V. Brüssel (Cons.) 
Raudnitz (Lobk.). Dtsch. Textb. 12°, ‚„Arsace, Stifiter dess Partischen Reichs.‘ H. B 
(S. A. 5, H. 209.) Prag (Univ.). 
Personen (des II. Aktes): 


Andragora: Tenor. Celinda: Sopran. Arsace: Sopran. 
Dorisbe: Sopran. Arsinoe: Alt. Artaserse: Baß. 
Selenco: Alt. Teodoro: Tenor. 

In der Licenza: 
L’Allegrezza: Alt. | Aurora: Sopran. | Titone: Tenor. 


206. La forza deli’ amor filiale. — Part. 16.855. (Akt III fehlt.) 
‘Mit einer Arie Leopolds I. und vielen Arien von Carlo Draghi. 
Dichter Don. Cupeda. 
Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
15. Nov. Zum Namenstage Leopolds I. — Ital. Text. 12°. M. V. Dtsch. Text 12°. 
„Die Macht der kindlichen Lieb.‘ 5 
ersone 


Tito Manlio Torquato, fglio di Lucio, amante di Claudia (Alt). . . . Ballarini. 
Claudia, sorella di Pomponia, amante di Tito Manlio (Alt). . Mellini. 
Marcello, duce di Volsci, amico di Tito Manlio, ed amante di Aurelia (Sopr.) Valeriano. 
Aurelia, figlia di Tito Ouintio Penno, amante di Marcello (mopran) . . . Franzel. 
Lucio Monlio, padre dı Tito (Tenor). . e 0. . Buzzoleni. 
Tito Quintio Penno, dittator de Romani, padre d’ Aurelia (Baß) .  . 2.  Ansalone. 
Pomponio, tribuno della plebe, fratello di Claudia (Tenor) . . . . . . Cerrini 
in der Licenza: 
L’ Immortalita (Sopran) - © = 2 2 2 2 2 2 2 2 nee... 0. . Gaetano. 
L’Applauso (Tenor) 5 ee ars Ser, Kir ee >e . Medardo. 
207. li delizio ritiro di Luoullo. Festa mus. — Part.-Verz. Dichter Minato. 
Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
21. Februar. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena, aufgeführt im 
Garten der Favorita. — Ital. Text. 12°. M. V. Raudnitz (Lobk.). Dtsch. Text. 1%. 
„Das Einsame Lust-Hauss dess Lucullus.“ H. B. (S. A. 5, H. 157.) 


1699. 
208. L’Aloeste. Dr. p. mus. — Part.-Verz. | Dichter Don. Cupeda. 
Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
8. Dezember. Zur Geburt der Tochter Josefs I. Erzherzogin Maria. — Ital. Text. 
8°. M. V. Dresden (königl. Bibl.). Mailand (Brera). Raudnitz (Lobk.). Dtsch. Text. 12°. 
„Die Alceste.‘‘ Prag (Univ.). 
209. Le finezze dell’ amicizia e deli’ amore. Festa musicale. — Part.-Verz. 
Balletmus. von Joh. Jos. Hoffer. 
21. Februar. Zum Namenstage der Kaiserin Eleonora Magdalena, aufgeführt in der 
Favorita. — Ital. Text. 12°. M. V. Dresden (königl. Bibl.) Dtsch. Text. 12°. „Die Klug- 
sinnigkeiten der Freundschafit und der Lieb.“ H. B. (S. A. 5, H. 158.) 
210. Il seoondo Adamo. Orat. 
17. April. Charfreitag. Ital. Text. 4°. Dresden (königl. Bibl.! Dtsch. Text. 4°. 
„Der anderte Adam, enistaltet in der Verstaltung dess Ersten.‘ St. B. (A. 17.384.) 


Werke ohne Jahreszahl. 


1. Opern: 
ıı. Acoademia. — Part. 17.922. Dichter Minato. 
Personen: 
Ulises Alt | Zelamaco: Sopran | Zlottete: Sopran 


212. Gll tre amanti. Cantata per camera. — Part. 16.515. 
Personen: 


Po f' Sopran. 
2do Amante: Alt. 
30 Tenor. 
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213. Applauso musioale. Festo. (Köchel.) 


2ı4. Forza d’un bei volto. Dialogo a 5. — Part. 16.315. 
Personen: 
Due occhi: 2 Sopran. | La bocca: Alt. | Il crine: Tenor. 
Il volto: Baß. 
215. Introduzione per l’aooademia. ‚Se sia meglio un amante haver rivali, ö esser solo.“ 
— Part. 17.924. 
216. Introduzione ad un balletto. — Part. 18.700. 
14. August. Zum Geburtstage der Erzherzogin Marianne aufgeführt (zwischen 
1683 und 1700). 
217. L’ossequio frä gli ameri. Serenata con un balletto di villanelle.e — Hs. 13.178. 
Part. 16.917. 
Veranstaltet von der Kaiserin-Witwe Eleonora für Leopold und Margaretha am 
Abend des Annentages. 26. Juli led) 
ersonen: 


Clori: Sopran. Silvio: Tenor. | Celio: Baß. 
Amore: Sopran. Ossequio: Tenor. Lidia: Alt. 
218. Veglia di Parnasso. Festa. — Part. 18.889. Dichter Minato. 


Zum Geburtstage Leopold I. 
Personen: 


Clio: Sopran. Talia: Sopran. | Lo Studio: Baß. 
Ewerpe: Alt. Apollo: Tenor. Il Trattenimento: Tenor. 
219. Le veglie di Tempe. Serenata. — Part. 18.848. Dichter Minato. 

Zum Geburtstage Leopold I. 

Personen: 

Eridena: Sopran. Olindo: Tenor. Corino: Tenor. 
Florina: Sopran. Erginio: Baß. Esone: Alt. 
Semiramide: Alt. Amisto: Baß. 


2. Oratorien: 
220. LI sette dolori di Marla vergine. Azione scpolcrale. — Part. 16.275. 
Dichter Dottore Giberto Ferri. 
Charfreitag (1669—1682) in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. 


Personen: 
Maria Vergine: Sopran. Sa Maria Moddalena: So- Sa Marta: Sopran. 
S. Giovanni: Tenor. pran. Lazaro: Alt. 
| Longino: Baß. | S. Pietro: Tenor. 
221. Quditta. Oratorio. — Part. 16.274. 
(1668—1669.) | 
Personen: 
Testo: Alt. | Giuditta: Sopran. | Abra: Sopran. 
Oloferne: BaßB. 


222. N limbo aperto. Azione sacra. — Part. 16.309. 
Gründonnerstag in der Kapelle der Kaiserin-Witwe Eleonora. (16698 —1681.) 
Personen: 
Adamo: Baß. Eva: Sopran. Abramo: Alt. 
Maria vergine: Sopran. Noe: Tenor. Mose: Tenor. 
S. Pietro: Alt. 
8. Kirchliche Chorwerke: 

223. Hymnus de communi Apostolorum tempore paschali „Tristes erant Apostoli“. Par- 
titur nicht vorhanden. Die einzelnen Stimmen: drei Vokalst. (Sopran, Alt, Baß), 
drei Instrumentalst. (Violoncello, Violine und Organo) und die Stimme des 
„M. D. C.“ (Maestro di capella) sind in der Hofb. sub. 16.138. 

(1682-—-1699.) 

224. Hymnus „Vexilla regis prodennt“. Partitur fehlt. Die einzelnen Stimmen: drei 
Vokalst. (Sopran, Alt, BaB), je zwei Stimmen der ersten und zweiten Violine, je 
eine Stimme für „Tiorba o Violone‘‘, Organo, Violone und „M. d. C.“ in der 
Hofb. sub. 16.139. 

Wiederholt wurde das Werk nach Angaben auf der Handschrift: 

3. April 1785; 7. April 1737; 3. Mai 1739; 3. Mai 1740; 18. März 1742; ?. April 
1743; 29. März 1744; 11. April 1745; 3. April 1746; 10. März 1749. | 
225. Stabat Mater. d 4 per la processione. Stimmen sub 18.986. 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


A. Achille in Sciro. 


Nr.1.Sinfonia avanti il Prologo. 


174 


' 
x 


\ ‘ 
N \, 
“al: 
6’, pr 22..f 
i su. 


b 73 y 
INT 


175 


A. Draghi. 


M. Neuhaus, 


Corrente. 


‘ 
” 
. de 5 


j 
. 


BnE 


Au de | Je Ale, Ki 
[Pr [Fr] u... BEER U 0 0 6 EEEEEEE 5 0 0 © 


no 


nl 
ag ® 


M 


! 
Il 


N 
. 


if 
ns 
E 
s] 


Nr. 2. Arie der Commedia. 


{ 
ing 
3 
ne: 
: 


al 


<a 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


SR 
{ 


176 


177 


M. Neuhaus, A. Draghi. 
Nr. 3. Duett. 


Allegro. 


x 
su 


E 
=) 
3 
E 
< 


| AN 


do-re 


al bel ar. 


e se de co-re 


nostroa- 


x 


e virtu 


esca 


. a 
De u un HE un 


e vir-tu nostroa - 


ca, 


esca es - 


a 


m 


tin - gua pi 


se 


non non non 


gl 
I) 
= 
: 


non non 


M. Neuhaus, A. Draghi. 
Nr. 4. Recitativ. 


178 


sontradita e non 


to? 


gl 
a 


ce che 


In-fe-li - 


Deidamia. fr 


det - ta 


gl’af-fe-nor ven 


e 
0 
eg 
5 
be 
R- 
5 
= 
® 
8 


- SO 


anz’il fato i-nu - 


Pa - dre 


sl 


eS An 
ejee 

- t1 
-to mio seg - 


- te ren-der il pet 


chi m’uc-ci - de a 


-ma 


D 
« 
a 


1] 
H 
._ 

5 

5 


AERTR  EEEEEEE 

GREEN BREI 

RITTER 
- ri 


AH 
EEE EIER * REES 
ma- no vuolch Jo pro-cu 


N | | | 
| | | | i 
A ON 


- te stra 


bra z 


- te&,vi- 


bra - 


re,vi 


noaldo-lo 


A. Drashi. 


M. Neuhaus, 


il 


ain- ce- ne-rir- mi 


% 


che vo-glia 


ce-ne-rir miil 


ain- 


temdo at-Jten-do ri 
zn ” 


at-- 


x “ . “ 
cheamiei du-ri tor- 


GE „AR „ GEBE 0 UEEERED GEED 5 URHEBER 0° 
GER EEE, 5 BEEREEI* HEHE GE AUEERREER: 6 \ ÜEERNTEBRER DB CE 


Be] 
[a2] 
Di u 


a, 


non vozlia-te gi 


Ma 


doe conmia man 


i-chiil | dar- 


ti 


ven - 


Ritornell. 


‚A. Draghi. 


M. Neuhaus 


180 


Nr. 5. Arie des Licomede. 


Licomede; 


o 

oO 

c: 

° 

T 

8 
[ 


u con 


x 


Non pi 


£h 


gran| pre- mio 


ee 


del mio duol 


GAR? AUSSEHEN * EEGERBNER GEREBEER.OG VENTREEETESEE EEE ERROERSere ZEN  — GREHENEESSEN CEERTEREBENEN CHERZERTER WEEZE 


si 


| 


Dumm AP” VERHEEESRGEHEERHEEEREHEEEEREGEEE? EESENEED > AHHREEEER > AHRENS GENE ANGE AUEEEEEEN AMGEEEE AMMEE >07” VOHRGEE "EUREN CD GESEHEN Au GEERHERNEN GEREERGER GREEN HERE? = 2 EREESEHEERGENNEN" NEE 
UV AUERIIEEESEREEEESEENEEEEESEEEDEEEEREESEEEEN” VOEREEEEERR RAD € SEEEEERHER > SEREHERHEEED GEOE VREEERHEREENEED: 0 TEEHHEGERHERE) © VEREHENGENGEN GEREEEEREEP 2 „AAN ARE © „AESERSEHERER 


Le a Be u  S 


A - mor non 


re A - mor non piu 


te-toal Co 


u con- 


Non pi 


I 


4) 


si -|gno-re 


ch Jo son 


181 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


li 
oO 


) x 


T= I 
IE 


Nr Ni, 


14 
“ 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


182 


. Arie. 


r.6 


N 


si con 


piglia co-me stol-to 


e chi brut-ta se la 


g- 
© 
| 
je) 

& 


‘ 
a 


con - si - glia 


si 


: 183 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


„Arie. 


Nr.5 


Ar-ta-me -.ne gra-di - ta 


Licomede 


© 
» 
[| 
% 
& 
© 
5) 
= 
= 
“ 
« 


If II 


e se-mi-de- 0 


d 


giun-ger con Hi -me - 


con -| ce -di cHio di - ven-ga 


no - stre fa-mi - glie 


tua la 


dun-que 


fia 


Con-sor - 


Dei-da-mia 


Ec-co la de-stra. 


« 
jr 
E 
E 
wu 
L 
=) 
=) 
.3 
L 
b 
8 
De 
L 
[| 
UV 
& 
n. 
E 
5 
je 
[© 
[| 
& 
v 
& 
m 
$ 
= 
be) 
ba 
- 


A. Draghi. 


M. Neuhaus, 


184 


” 
u 


Ulisse 


: | 
da 


R 


Ex 


FI Pan 


eh 


€ 
= 


-Ichil - le quest’ 


fatt’ A 


-chil-le quest’ 


fatt? A 


den-do pie - 


i 


185 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


= 
2 
© 
E 
2 
& 
-_ 


sveg-lia Guer{rie-ro 


Or si 


12° 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


B. La Mascherata. 


186 


Nr.1. Prolog. 


Prologo i 


li - ve 


te giu 


re - 


-ve trä|l suo - 


fet sti 


za-te 


Er EEE 


% 


w 
8 
=) 


\ 
suo- 


ve tra 


sti 


pe-li - te il Iduol 


il 


-se 


-ze spu-J{mo 


Nil 8 Bl 
Si > 2) II) 
I L | | 
|| aL 1 
Q 2 s 
i - 
St Ill 
LIE] 5 LEER 
ik 
ll -o FAR 
Nil 2 
l 
Li .— 
SBBBEE- . 
kun | 
zuh | 
Nil > TTN 
Ns Vzu- 
2 
| 
I \® 
NEE o EL, 
| | | u 
\ | ‚ZI Hrn 
| +H n v 
) 


187 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


-legrezze che 


ne -| mi-co de la-men-ti che ac - coglielal 


queHoson i-o 


3 
o 
[5 
8 
a 
D 
&9 
; 
E= 
© 
6 
& 
® 
2] 
0 
I 
= 
© 
© 
® 


trı-stez - za 


fu-ga la 


oggi Aman-tipromet-to - 


j sonilPia- ce- re 


emi o - mai 


let-to ra-vi-sat 


giu- 


miei mostrar vi 


al cor gioiee con-ten-tı e ne ca-pricci 


far vi provar 


e träa’isplendoz 


nelbianco il ne - ro 


te 


nonve-de - 


- ra prende-te 


Su la Ma - sche 


ln 
, IN 
| le \ 
|| 3 |\& u 
4 D | | 
ART = ||| 
3 Il! 
no || 
u oO TTN 
44, 
nu Te 
) TR 
1 
| 3 IT 
HH bie III FF 
ei Y 
| SE HRAR 
Il © |] 
A| 2 me 
| ' 1 ] 
|. II|\ 
nal = II 
4 | 
rt 
Hay | 
| All 
Ir 


. 


ch e paz-zi - a tar -|dar si 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


188 


\ 
au 


E 
E 
Ö 
5 
= 


che sti-ma-to 


.‘ 


- GER 
| 
enni piü 


Per questo 


- ri-a 


far il col-lo tor -to 


- GEBEN , 
0 HEERES 
bız-za 


LIYS 8 
Enal —HrL I IT E 
in u Rs 1m 


Poi-che ra-pi-do vo-la iltempo e 


cha -lor fin-ge di 


+‘ 
ta 


a 
® 3 
& Er 
iu .. 
il Mel 
5 ug: 
; lg: 
5. ii 
IMN bei 
3 NE: 
Ns 
ie) © 
=) Il 3 
ı 
[ee | N, 


el co 


N); 
IE 
j 


il 


rti il vol-to co-perto 


co-Jper-to e 


gior-ni |po 


. : p) 
por-tiil vol-to 


og 
je) 
5 
en 
17] 
® 
2 
8 
= 
je] 
© 
Ö 
3 
&0 
| 
je] 
5 
5 
) 
Ö 


sah 


el 


por-ti il vol-to coper-to 


9 


& m 

m 
A a 
il) 
a o 
IE 
3 

= 

& g 

= 2 

< - 

£ 5 

H $ 

5 

2. 

= 


rn, 69 en ZT Te T TT 


I __ I 3 Fir Vi ea Tr 
te mol 


E 
oO 
De) 
77] 
U 
9) 
be 
a 
a 
© 
Bo) 
oO 
E] 
7] 
1] 
® 
[N 
je 
=) 
® 
Bo) 
® 
be 
I 
oO 
Pe] 
: 
oO 
S 
17] 
U 
oO 
, 


‚A. Draghi. 


M. Neuhaus 


en 


| 


Nr. 2. Aria Allegra. 


zer: 


fa-te ]i 


he 


me voi cC 


he) 
Oo 
) 
° 
® 
nn) 
) 
Is} 
u 
l 
A) 
” 
E 
un) 


man-tien la Don-na 


vi 


tri -ni 


sin che du- ran-noi quat 


man-tien la 


tri-ni vi 


sin che du-ran-no i quat 


fe, 


sin che du-ran-no i quat 


Don-na 


man-tien la 


vi 


tri-ni 


im-pa-ra-teo-ra da 


ra - te 


Im-pa-ra-te im-pa 


fe. 


191 


M. Neuhaus, A. Draghi. 


ttslied des Bauern Sardellone. 


i 


3. Auftr 


T. 


N 


Chi vuol 


5 
5 
= 
3 
c 
& 
; 
c 
= 
8 
c 
& 
A 
< 


Dohl|- zel-la Ce-ra-se 


bel-la pro-ve -| de - te-vi 


pe-ra po-ma 


a buon mer-cato io 


fre-sche e Nes-po-le senz| os-so 


1NO. 


d des Pagen Lesm 


Nr. 4. Auftrittslie 


10 son da ven-de-re 


Ir ! 


Chi mi vuo-le 


=a7 


+) 


R 


l 
| 
&- 


a una bel-ta che non 


manon gia 


& 
= 
je) 
ei 

„a 

E 

© 
I 4 
| © 
iS 
en: 
| S 
dl a 
EN oO 
Be 07 
8 
u 
a! 
me 


‚ A. Draghi. 


M. Neuhaus 


e 
® 
ke 
' 
= 
® 
'E 
un 


pos -sa molto 


re chi mi vuo-le 


de 


spen 


mol-to 


che non pos - sa 


* 


es EN, 


NY 


un um > an FE Br 


da staf-fi - 


ver - Si 


1 
Se 
en 

Ins] 
nnd 
n 
Ss 
ke 


- Si 


Ver 


Ver -si da staf-fı 


| 
® 
7 
x 
o 
om 
7 
B 
> 


E. Kurth, Jugendopern Glucks. 193 


Die Jugendopern Glucks bis Orfeo.”) 


Von Dr. Ernst Kurth. 


Einleitung. 


Die Entwicklung der Oper von 1600 bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts stellt eine 
Metamorphose des ursprünglich dramatisch gedachten Wesens der Oper zum voll- 
kummen Iyrischen, und wieder einen plötzlichen Wandel zum echt dramatischen über 
viele Zwischenstufen und Verirrungen dar, die allbekannt sind. Um den Charakter der 
italienischen Oper in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts richtig zu beurteilen, muß 
eine Mischung von bereits überlebten Elenıenten, und zwar einer bis zur Schablone ge- 
wordenen süßlichen Lyrik mit einer dem Effekt auf dem Theater gleichwertigen 
„Dramatik“ als Basis einer historisch-ästhetischen Kritik angenommen werden. 

In der Hauptform der Oper dieser Zeit spiegelt sich das am deutlichsten wieder. 
Die Arie. ihrem Wesen nach Iyrisch, birgt das einzigo Interesse auf der Bühne in sich. 
Das „Recitativo accompagnato“ jstdasjenige Element, indemdieKeime 
einer modernen Operndramatik einsetzen. Eine gleichmäßige Ent- 
wicklung bis zu einer solchen wäre mit einer allmählichen Entwicklung des Orchester- 
Rezitativs zum Grundbau des Musikdramas Hand in Hand gegangen. Mit Gluck’s „Orfeo“ 
wird aber eine begonrene Entwicklung abgebrochen, indem Uranfänge mit einer großen 
künstlerischen Tat ohne zwischenliegende Entwicklung einem Ziele zugeführt sind. 

Der Wert der Gluckschen Jugendopern italienischen Stils ist daher an der zeit- 
genössischen Produktion, nicht an seinen späteren Reformopern zu messen; denn nur 
im Detail, zunächst an einzelnen Phrasen, greift ein Ringen nach modern-dramatischem 
Ausdruck in den letzten Opern vor dem „Orfeo“ innerhalb geschlossener musikalischer 
Gebilde immer häufizer ein und wirkt von innen heraus lormzersetzend, indem es zu- 
nächst die detailliertesten formbildenden Gesetze zugunsten eines dramatisch freien 
Ausdrucks durchbricht und von diesem zu immer allgemeineren Formgesetzen langsam 
fortschreitet. Dieser Prozeß wird innerhalb der einzelnen Formen in den folgenden 
Kapiteln beschrieben werden. Aber solche Voranzeichen zu dem großen Bruch mit der 
Tradition, der im ‚.Orfco“ vor sich geht, sind nur vereinzelt inmitten einer Masse her- 
kömmlich italienisch behandelter Opernelemente, allerdings zuletzt in zunehmender 
Anzahl zu bemerken, ohne daß sie aber in der Weise sich mehren, daß der „Orfeo“ 
nur das letzte Glied einer Entwicklungskette darstellte. 

Im folzenden eine Übersicht der hier in Betracht kommenden Opern Glucks (die 
nrır fragmentarisch erhaltenen Opern sind mit einem * verschen); die ganz oder teil- 
weise von Gluck komponierten Singspiele französischer Manier sind hier nicht in Be- 
obachtung gezogen. 

1741 Ärtascıse*, komponiert für Venedig, Text von Metastasio; 

1742 Demetrio*, komponiert für Mailand, Text von Metastasio; 

1743 Artamene*, komponiert für Crema. (Nach einer Forschung von Francesco 

Piovano in Rom wäre der Titel dieser nur fragmentarisch erhaltenen Oper, 
deren Textbuch verloren ist, „Tigrane“ gewesen. Vergl. Sammelbände der 


I. M. G. IX., 2.) 


*, Diese Studie war 1908 als eine Vorarbeit zu der Ausgabe von Werken Glucks 
im Rahmen unserer Denkinäler geschrieben. Nach der Gründung einer Gluck-Gesell- 
schaft wurde dieser Plan zurückgestellt und wird jetzt über Ersuchen des Vorstandes 
der in Auflösung begrilfenen Gesellschaft wieder aulzenonmen. 
Anmerkung des Leiters der Publikationen. 
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1744 Sofonisba*, konıpeniert für Mailand, Text aus Arien von Metastasio durch 
Fr. Silvani zusammengestellt; 

1744 La finta schiawa*, für Venedig, Text von Silvani. Diese Oper ist ein Pasticcio, 
(lucks Mitarbeiterschaft ist nur an zwei Arien nachgewiesen. 

1744 Ipermnestra, für Venedig, Text von Metastasio. 

1745 Poro, für Turin, Text von Metastasio. Diese Oper ist verloren. 

1745 /ppolito*, für Mailand, Text von Gios. Corio. 

1746 L.a Caduta dei Gigantı*, für London (ein Pasticcto), 

1746 „Irtemene*, für London (Pasticcio). 

1747 Le nosze d’Ercole e d’Ebe, für Pillnitz (Textdichter unbekannt). 

1748 Scmiramide riconnosciuta, für Wien, Text von Metasiasio. 

1749 La contesa de'numi, für Charlottenburg, Textdichter unbekannt. 

1750 Esıo, für Prag, Text von Metastasio. 

1750 Telemacco (ältere Fassung), für Rom. Text von Capece. (Es scheint offen- 
sichtlich. daß die erhaltene Partitur dieser Oper einer neuen Bearbeitunz 
durch Gluek im Jähre 1756 anzehört; die Fassung von 1750 ist bisher 
unbekannt.) 

192 La clemenza di Tito, für Neapel, Text von Metastasio. 

192 /ssipile*, Tür Prag, Text von Metastasio. 

754 Le Cinesi, für Schloßhof, Text von Metastasio. 

755 La dans«, für Laxenburg, Text von Metastasio. 

155 L’innocenza giustificata, für Wien, Verfasser der Rezitative unbekannt, die 
Arientexte sind verschiedenen Diehtungzen von Metastasio entnommen. 

56 “Antigono, für Rom, Text von Metastasio. 

756 Re pastere, für Wien, Text von Metastasio. 

60 Tetide, für Wien, Text von Migliavacca. 


I. 
Das Rezitativ. 


Bei Gluck kommen bloß zwei Typen des Rezitatiis vor, die miteinander nichts 
als der Ursprung gemein haben, das Secco und das .Tecompugnato oder Obligate. Das 
eine Zwischenstule zwischen diesen bildenden Arioso, welches, in seinem Keime schon 
bei den Flerentinern zu finden, in Venedig zu einem selbständig bestehenden Typus 
entwickelt wurde, ist bei Gluck durchwegs schon teils vom lccompagnato, teils von der 
völlig geschlossenen Arienform alsorbiert. Jene streng durchgeführte Spaltung des 
Rezitativs in zwei extreme Typen hängt mit der Umwandlung des Begriffs der Dra- 
matik in der Oper zusammen. Denn das Bestehen des Secco, eines immerbin merk- 
würdigen Erstarrungsproduktes. weist auf dasjenige (der Hauptsache nach venetia- 
nische) Stadium des Pramsma per musica hin, in welchem Dramatik nit theatralischem 
Kiiekt identisch wird; die konzertante Arie absorbiert die Aufmerksamkeit, über das 
Rezitativ muß schnell hinweggegangen werden, und so weicht jeder Ansatz zu drama- 
tischer Deklamation allmählich aus dem zu Formeln erstarrenden Secco, welches erst 
wieder auf anderer Seite durch die opera bufa Leben und Farbe erhält. 

In demselben Sinne wie seinerzeit in Florenz das Rezitativ das eigentliche Sub- 
strat der ursprünglichen „Dramatik“ ausmachte, setzen auch in der Oper alle Reforn- 
bestreburgen nach dramatischer Richtung beim Rezitativ ein und zwar, nachdem die 
Hauptmasse des Rezitativs der Erstarrung zum Secco preisgexreben war, bei den spär- 
lichen Resten des -Irtoso, soweit dieses noch nicht ganz in der Entwicklung zur Arie 
aufgeesangen war, und das sich nun nach anderer Richtung zum Accompagnato oder 
Ofligato umbildete: das ind in großen Umrissen die Typen des Rezitatives, das von 
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Scarlatii dem Operrstil des Wierer Hofes überkam. Die für die Besprechung des 
Gluckschen Stils wichtigste Erscheinung liegt in dem bereits erwähnten Aufgehen der 
teste des alten Irioso im -lcconpagnato, welches sich rein äußerlich und wie der Aus- 
druck sagt, durch Hinzutreten des Orchesters zu den Instrumenten des Basso continuo 
sondert. Darin steckt aber weitaus mehr als ein formaler Ausgleichprozeß; das Arioso, 
seiner Herkunft und seinem Wesen nach mehr Iyrisch, wird in seinen letzten Resten 
vom Obligato absorbiert, demjenigen Element in der Oper, welches die ersten Keime 
einer konzentrierten Dramatik moderneren Sinnes in sich schließt. Gluck ist einer der 
ersten, bei dem das Arioso überhaupt fehlt, die Spaltung also völlig durchgeführt ist. 
Bekanntlich ruhen auch auf dem Rezitativ seine späteren Reformprinzipe; ob und in 
welcher Weise in seinen Opern bis zum Orfeo sich hier eine Entwicklung beobachten 
läßt, ist Aufgabe der folgenden Besprechung: jedenfalls kann jene aber nur im 
‚Iccompagnato liegen, während im Secco nur mehr gelestigte Stileigentümlichkeiten zu 
suchen sind. 


Im Sccco ist keinerlei charakterisierende Tendenz bei Gluck zu beobachten, weder 
was Situationen, noch was die Zeichnung und Sprechweise bestimmter Figuren be- 
trifft, wie sie sich in der neapolitanischen Opera bufa finden. Es stellt einen äußerst 
monotonen Sprechgesatig über einem Grundbaß dar, welcher nur ganz ausnahmsweise 
eine oder die andere Bezifferung trägt; die Reden innerhalb des Secco sind in kurzen 
Sätzen auf mehrere Personen verteilt, deren Stimmen auf ein und demselben Systeni 
fortlaufend notiert sind; nur wenn das Secco in ein Accompagnato oder direkt in eine 
Arie übergeht, pflegt es mit einer längeren Rede einer einzigen Person zu schließen; 
irn Grunde geht dieser Brauch nicht auf den Komponisten, sondern auf den Textdichter 
zurück. Ein gleichzeitig auf mehrere Personen verteiltes Recitativo a tutti, wie es bei den 
Römern und Alt-Venetianern beliebt war, kommt nicht vor, nur ganz vereinzelt sind 
kurze Ausrufe zweistimmig gesetzt. z. B. in „Contesa dei numi.“ 


Der Hauptfehler des Gluckschen Secco ist seine übermäßig lange Dauer; die 
schwierigsien dramatischen Situationen werden in langwierigen Secco-Dialogen auf- 
gerollt. 


So flüchtig es auch hingeworfen sein mag, in technischer Hinsicht ist es immer 
korrekt gearbeitet, d. h. die Singstimme nimmt ziemlich sirenge Rücksicht auf die 
harmonische Unterlage; akkordfremde Töne werden nur als rasche Nebennoten oder 
als Durchzangenoter verwendet. Eine allgemeine Vorzeichnung trägt das Secco niemals, 
die Accidentien werden fallweise hinzugesetzt; übrigens werden von C-dur entferntere 
Tonarten nur äußerst selten berührt, man scheint in diesen überhaupt eine intensive 
Steigerung empfunden zu haben, die dem leichten Fluß des Secco widersprach. Auch 
der Harmoniewechsel des Basses ist sehr spärlich, so daß das Sprechsingen sehr leb- 
haft und rasch vor sich gehen konnte. Fast alle melodischen Phrasen — um von der 
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geringen Abwechslung in den Baßkadenzen gar nicht zu sprechen — sind schablonen- 
haft und wiederholen sich bei Gluck wie bei andern unzähligemale; einige solche stets 
wiederkehrende Wendungen sind folgende: 


und viele andere. 


Die auf die Monodisten und noch weiter auf die Kadenzen der Kirchentöne zu- 
rückreichende Kadenz der Neapolitaner, welche in langen Notenwerten von der zweiten 
Stufe zur ersten ohne nachschlagende Baßharmonie gebildet wird, kommt bei Gluck 
nicht vor. Der Anfang des Rezitativs ist gewöhnlich durch einen vorgeschlagenen Cem- 
balo-Akkord gebildet. Von persönlich Gluckschen Wendungen kann im Secco keine 
ltede sein, nur daß, wie schon bemerkt, einzelne Ansätze zu Koloratur innerhalb des 
Sccco völlig fehlen, wie sie — ehedem die Uranfänge, jetzt die letzten des Arioso — 
noch bei den unmittelbaren Epigonen Scarlattis in Wien zu finden sind. Ein Vorteil 
dieser asketischen Nüchternheit im Secco mag aber darin gelegen sein, daß es eine Art 
Reaktion gegen den hochbarocken Stil darstellte, der in der Arie herrschte. Eine auf 
das Secco-Rezitativ folgende Arie ist durch dieses niemals motivisch vorbereitet, 
tonal nur insoferne, als sich der Beginn einer Arie niemals weit von der Harmonie 
des Rezitativabschlusses entfernt. Bei Gluck läßt sich in dieser Hinsicht keine 
rechte Konsequenz verfolgen, der Fall, daß seine Arie in der Dominante der letzten 
Harmonie des Secco steht, ist bei ihm wohl der häufigste; das beruht aber möglicher- 
weise auf Zufall. Immerhin zeigt sich bei einzelnen andern Opernkomponisten auıf- 
fallender Weise eine ziemliche Konsequenz, was das tonale Verhältnis von Secco-Rezi- 
tativ und darauffolgender Arie betrifft. So stehen bei Hasse die Arien in überwiezender 
Mehrzahl auf der vierten Siufe (Pur oder Moll) des vorhergehenden Rezitativschlusses. 
Dasselbe gilt in Wien von Fr. Conti. Bei Caldara pflegt die Arie auf derselben Stufe zu 
stehen, und zwar auf der Aloll.Tenart, wenn das Rezitativ in Dur schloß, und umge- 
kehrt. Bei Georg Reutter stehen Arien in Zur auf der Unterdominante, solche in Moll 
auf der Parallele des Secco-Abschhisses, ebenso bei Gius. Bonno. Hingegen ist der 
Beginn eines Rezitativs tonal von der vorhergehenden Arie oder Sinfonie völlig unab- 
hängig; sehr entfernte Tonarten werden da oft unvermittelt angeschlagen. Nur gesen 
Schluß eines Aktes zeizen die aufeinanderfolgenden Stücke keine größeren harmmni- 
schen Differenzen mehr zwischen Arien und den folgenden Rezitativen; darin hat man 
zweifellos die Keime der tonalen Einheitlichkeit der Finale-Szenen zu suchen. Die 
Stimmung der Arie ist allenfalls textlich, keineswegs aber musikalisch im Secco- 
Rezitativ vorbereitet. 

Das Reztlativo accompagnato ist von Gluck — vielleicht in der Empfindung, daß 
es eine Steigerung darstelle, mit der gespart werden müsse — nicht häufig verwendet. 
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Es ist in der Regel nur vom Streichorchester, selten auch von Bläsern begleitet. Was 
die Deklamationsweise selbst betrifft, so unterscheidet sie sich von derjenigen in der 
Arie dadurch, daß sie nicht wie in dieser geschlossenen Form in einem Zuge vor sich 
geht; Abwechslungen von gesungenen Worten und kurzen ÖOrchesterphrasen oder 
-Akzenten sind zu fortlaufenden Kontrast-Zusammenstellungen durchgeführt. Kolo- 
raturen fehlen überhaupt. Infolgedessen ist die Deklamation zanz frei, und zeit 
am unmittelbarsten die persönlichen Züge des Komponisten; Gluck faßt das Accompag- 
nato im Sinne der modernen Operndramatik; er verwendet es entweder in äußerlich 
erregten Szenen, um eine gewisse Unruhe in die Deklamation und Orchesterbegleitung 
zu legen, beispielsweise in der ersten Szene der „Contesa dei numi“, wo von einem 
Streit der Götter die Rede ist. Ä Ä 

Häufiger aber arbeitet Gluck mit dem Accompagnato, wo eine gewaltige leiden- 
schaftliche Erregung nach Ausdruck ringt. Hier wird man selten finden, daß sich die 
Örchesterbegleitung an etwaige Details klammert, die ganze Szene ist in einem Zuge 
entworfen und in großen Umrissen angelegt. Für Monologe verwendet Gluck das 
“Iccompagnato fast regelmäßig, bei Szenen zwischen zwei oder mehreren Personen ge- 
wöhnlich dann, wenn die Handlung einem Höhepunkt zustrebt. Jedenfalls schildert 
aber das Accompagnuto dann immer große dramatische Leidenschaften, ob sie nun in 
erregtem Wertwechsel oder in verinnerlichtem Selbstzespräche zum Ausdruck kommen; 
die Töne eines stillen Schmerzes bringt er hingegen nur in den mehr Iyrisch Ke- 
falten Arien. 

Nachdem, wie schon bemerkt, im Recitativo accompagnato eines der wichtigsten 
Elemente der modern gefaßten Dramatik in den späteren Gluckschen Reformopern 
gelegen ist, ist naturgemäß dessen Entwicklung in den früheren Opern Glucks zu be- 
trachten. Diese beschränkt sich jedoch lediglich darauf, daß es in den Opern seit 1750 
häufiger verwendet wird als in den ältesten, aber immerhin noch spärlich genug ge- 
genüber der Hauptmasse des Secco. Eine Entwicklung in dramatischem Sinne geht 
aber auch insoferne vom Obligato aus, als seine von ÖOrchesterphrasen durch- 
brochene Schreibweise sich später selbst in die geschlossene Form der Arie 
hinüberschleicht, deren Singstimme ursprünglich fortlaufenden melodischen 
Fluß zeigt. Davon wird später eingehender gesprochen werden, vorausgreifend sei aber 
schon hier auf die rezitativmäßige Schreibweise in der Arie der /fermestra, Partitur- 
heilage Nr. II verwiesen. Von einem allmählichen Ausbau des Accompagnato zu einer 
durchgeführten Grundlage einer Oper konnte vor dem „Orfeo“ schon deshalb keine 
Rede sein, da der ganzen Handlung als solchen die eigentliche Peripetie fehlt, bis zu 
welcher die gesanımte musikalische Konzeption als dramatische Steigerung angelegt sein 
müßte. Daher ist im „Orfeo“ (wie ehedem in Florenz) das Rezitativ wieder der Grundbau 
der ganzen Oper, während es in den früheren Opern nur episodisch und verbindend auf- 
tritt; man kann daher in den früheren Opern Glucks bezüglich des Accompagnato nicht 
von einer fcrtgeseizten Entwicklung in dem Sinne sprechen, daß der „Orfeo“ nur mehr 
als deren Abschluß erschiene; die mit einem Male plötzlich durchgeführte Umwälzung 
liegt vielmehr darin, daß der Begriff der modernen Dramatik mit dem Orchesterrezi- 
tativ zur Grundlage der Oper geworden ist, während die Arien, ihrem Iyrischen Wesen 
entsprechend, auch dramaturgisch in Iyrischem Sinne, d. h. als ritardierende Ruhe- 
punkte gefaßt sind. Daß in Glucks Opern italienischen Stils noch immer die Arie als 
dramatischer Höhepunkt gefaßt sein will, zeigt sich darin, daß sein Recitativo obligato 
nur die Stufe einer Steigerung darstellt, die sich aus dem Secco auslöst und in der 
Arie gipfelt. 

Von gewissen konventionellen Geberden, wie sie sich übrigens noch lange über 
die Klassiker hinaus erhalten, ist natürlich auch die Deklamation wie die Orchester- 
sprache des Accompagnato nicht frei. Zu :ulchen gehören beispielsweise BUNKIIERE 
Orchesterrhythmen wie die folgenden: 
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Ein Zeitmaß ist dem Orchcsterrezitativ niemals vorgeschrieben; der Ausdruck 
war dein Sänger anheimgestellt, nach dem sich das Orchester zu richten hatte. Da das 
Obligato fast immer unmittelbar in eine Arie übergeht, so pflegt diese mit der Tonart 
des Rezitativabschlusses zu beginnen. 

Wie das Secco trägt auch das Orchesterrezitativ keine Gresamtvorzeichnung, son- 
dern fallweise Akzidentien; darin liegt ein Beweis, daß das Rezitativ überhaupt nicht 
als selbständige Form anzusehen ist, eher als verbindende Episode. Wenn aber im 
Secco innerhalb eines Taktes eine mit einem Vorzeichen versehene Note sich wieder- 
holt, so wird auch das Vorzeichen regelmäßig noch im selben Takt wiederholt; das ist 
äußerst bezeichnend; denn darin, daß ein Vorzeichen nieht einmal innerhalb desselben 
Taktes in Kraft bleibt, äußert sich latent die damalige Empfindung, daB im Secco das 
(Gefühl für den Takt als rhythmische Einheit nicht bestand. Der freifließende Vortrag 
ist hier wesentlicher als streng taktiertes Metrum. 

Die enorme Bedeutung, welche das französische Rezitativ von Lully bis Rameau 
für Glucks dramatische Ideen wohl schon lange vor dem „Orfeo“ gehabt haben muß, 
konnte doch keinesfalls vor dem „Orfeo“ zum Ausdrucke kommen; denn inner- 
halb der unüberwundenen italienischen Oper war auch in den beiden extremen Rezi- 
tativtypen, dem ganz verzopften Secco und dem ganz formfreien, dramatisch erregten 
Accompagnato kein Platz für das französische Rezitativ mit seiner korrekten, aber 
dramatisch maßvollen Deklamation. 


ll. 
Die Arie. 


Im Gegensatz zur Symphonie, deren Entwicklung zu Glucks Zeit im Zuge ist, 
übernimmt er in der Arie eine ziemlich gefestigte, vor ihm bereits ausgebildete Form, 
an der er mit einer ganz merkwürdigen Strenge festhält. 

Bei der Erläuterung dieser Form bedarf es insoweit einiger historischer Rück- 
blicke, als dies zur Feststellung dessen führen muß, welche detaillierten Modifikationen 
im Rahmen der unangetasteten Form spezifisch Glucksche Eigenheiten sind. Denn in 
zwei Momenten sind die persönlichen Züge des Künstlers zu suchen: erstens in der 
Art, wie innerhalb und ungeachtet der Form die Tendenz nach einer dramatisch freien 
Ausdrucksweise allenthalben im Detail sichtbar wird, und sich solange fortentwickelt, 
bis von innen heraus zunächst die detaillierten Formeln, dann aber nach und nach 
auch Formeesetze weiteren Umfanges zersetzt werden. Daß in diesem Sinne überhaupt 
die Entwicklung der späteren Reformideen bei Gluck zu beobachten ist, wurde schon 
erläutert. Es wird dies nun in diesem Abschnitte im besonderen innerhalb der Arien- 
form gezeigt werden müssen. 

Zuvor aber wird eingehender das zweite Moment zu betrachten sein, in welchem 
persönliche Züge Glucks zu suchen sind. Dieses ist im Gegensatz zum ersten rein musi- 
kalisch-teehnischer Natur und liegt in der Konsequenz der kleinsten formalen Prinzipe, 
welche innerhalt der allgemein gebrauchien Form zu beobachten sind. Und da zeigt 
sich die höchst merkwürdige Erscheinung, d: ß der Mann, der später die starren Formen 
der Oper überhaupt sprengen sollte, in der Arie pedantischer arbeitet, als irgend 
einer seiner berühmten oder unberühmten Zeitgenossen. Diese formale Pedanterie liegt 
in dem Aufbau des ersten Hauptteiles. Die Da capo-Form, in der Oper bis auf Monte- 
verdi zurückgehend, wurde bekanntlich seit Scarlatti zur Norm; auf ihn geht nämlich 
jene unhedingte Herrschaft der starren Dreiteiligkeit zurück, welche eine Vergewalti- 
‘zung des Textes durch die Form darstellt. 

Was das Prinzip der Gegensätzlichkeit im großen, wie im kleinen betrifft, so ist 
seine Entwicklung in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts in allen musikalischen 
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Formen auch außerhalb der Oper von so grundlegender Bedeutung, daß sie auch an 
dem großen Schema der Da capo-Arie eingehender betrachtet werden muß. 


In der Periode, da Glucks Schaffen einsetzt, ist ein Gegensatz von Haupt- und 
Mittelteil wohl in tonaler Hinsicht bereits ausgebildet, thematische Kontraste gehören 
beinahe noch zu den Ausnahmen. Auf diesem Punkte der Entwicklung steht einer der 
letzien neapolitanischen Meister, Hasse. Der Mittelteil steht bei ihm in der Regel in 
der Paralleltonart, mitunter auf der Dominante oder Subdominante, ist aber nicht nur 
mit dem gleichen miotivischen Material gearbeitet, sondern siellt oft eine bloße Trans- 
position des Themas vom Hauptteil in die neue Tonart des Mittelteiles dar, der aber 
auch bedeutend kürzer und ruhiger gehalten ist, und für welchen hie und da auch ein 
langsameres Tempo vorgeschrieben ist. Es scheint übrigens, daß ein solches sich von 
selbst verstand, wo es auch nicht eigens vorgeschrieben war. Es entspricht also dieses 
Stadium von Gegensätzlichkeit demjenigen, welches in der Symphonie bezüglich des 
Verhältnisses vom Haupt- und Gesangsthema auch ebenerst überwunden wurde, indem 
die Gesangsperiode kein neues thematisches Material brachte, sondern hauptsächlich 
nach einer neuen Verarbeitung des Hauptthernas in der Dominante hinstrebie. 


Hermann Abert behauptet, im Schaffen Jomellis eine Entwicklung zur immer 
stärkeren Ausbildung von Kontrasten beobachtet zu haben. Von einer Entwicklung 
kann man in diesem Sinne bei Gluck eigentlich nicht sprechen: denn von allem Anfang 
an bis zu seinen letzten Werken alten Stils kommen bei ihm sowohl Arien vor, deren 
Mittelteil analog der Praxis von Hasse bei Tempowechsel und eventuell Taktverände- 
rung und Travspesition in motivischer Abhängigkeit vom Hauptteil stehen, als auch 
sclche, in welchen bereits in jeder Hinsicht vollbefriedigende Kontraste auftreten. 
Natürlich kommen auch zwischen diesen beiden Extremen eine Reihe mehr oder minder 
ausgebildeter Stadien von Kontrastentwicklung vor. 

In der überwiegenden Mehrzahl der Arien steht bei Gluck der Mittelteil in der 
Moll-Parallele des Hauptteils, der fast immer in einer Dur-Tonart steht. Steht dieser 
aber selbst in einer Moll-Tonart, so ist die Ober-Mediante, also wieder die Parallele 
als kontrastierende Tonart gefaßt. Das ist auch bei den anderen Wiener Operkompo- 
nisten Regel. Die nächst häufigen Fälle sind die, in welchen der Mittelteil in der Domi- 
nante oder in der Moll-Tonart der gleichen Stufe steht. Auch die Subdominante wird 
hie und da verwendet, auffallend häufig in der Oper „-Artamene“ (1743). Eine merk- 
würdige Eigenheit Glucks, die auch vereinzelt bei den früheren Wiener Meistern 
(Conti, Caldara, G. Reutter), auch bei Reinhard Keiser (Prinz Jodelet) zu finden ist. 
liegt darin, daß der Mittelteil ziemlich häufig einer tonalen Einheit entbehrt. Er beginnt 
zum Beispiel in der Tonart des Hauptteiles oder in dessen Dominante und führt — 
meist über ziemlich unlogische Modulationen — erst zu einem Abschluß auf der Paral- 
lele. Es koımnmt aber auch vor, daß der Mittelteil auf einer dissonanten Nebenharmonie 
des Hauptteiles beginnt, planlos oder sequenzartig bis in die entferntesten Tonarten 
moduliert und ziemlich unvermittelt auf der Parallcle abschließt. Diese Eigenart mag 
vielleicht in dem Streben ihren Grund haben, im Mittelteil vorwiegend mit harmoni- 
schen Mitteln zu operieren und auf diese Weise auch eine Kontrastwirkung gegenüber 
dem harmonisch immer sehr einfachen Hauptteil zu erzielen. Solche tonal unbestimmt 
gehaltene Mittelteile werden in den späteren Opern Glucks häufiger gefunden, als in 
den ältesten. Ausnahmslos wird aber in solchen Fällen auf der Parallele, nie auf einer 
anderen Stufe der Tonart des Hauptteiles geschlossen. Das ist vielleicht kein Zufall: 
denn als Grundlage von solchen modulatorischen Abschweifungen sollte wahrscheinlich 
doch kein anderes als dasjenige Verhältnis von kontrastierender Tonalität verwendet 
sein, welches als das regelmäßigste galt, Tonika-Parallele-Tonika. Häufig tritt die neue 
Tonart des Mittelteiles nach einem Abschluß ohne verhergehende Modulation ziemlich 
schrofl ein, was den Kontrast natürlich hebt. 
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Mitunter sind sowohl die Themen des Hauptteiles als des Mittelteiles so wenig 


markant, daß ıman nicht entscheiden kann, ob an einen Kontrast gedacht ist oder nicht: 


das liegt meist darin, daß die Rhythmen zu gleichförmig sind, z. B.: 
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übrigens meist in den auf Virtuosität angelegten Bravourarien vorzukommen, in welchen 
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auf den ersten Blick die musikalische Komposition als füchtig erkannt werden kann. 


Aber sehr häufig sind scharfe Koniraste der Themen ausgezeichnet getroffen. Z. B.: 
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ist, so werden regelmäßig für den Mittelteil nur Streicher verwendet, auch die Sing- 
stimme bringt selten Koloraturen. 

In den späteren Opern finden sich einzelne ausgezeichnete instrumentale Gegen- 
ätze, die darin liegen, daß im Mittelteil eine neuartige Gruppe oder Farbe von Bläsern 
zum Streicherchester hinzutritt, z. B.: 
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Die Dimension des Mittelteiles beträgt etwa ein Drittel oder ein Viertel des 
Hauptteiles. 

Der Hauptteil selbst ist bei Gluck immer mit größerer Sorgfalt gearbeitet als 
der Mittelteil und in seiner Anlage bewahrt Gluck, wie schon erwähnt wurde, große 
Pedanierie; regelmäßig besteht der Mittelteil aus fünf Abschnitten: 

Ritornell-Gesang-Ritornell-Gesang-Ritornell. 

Gluck hält an diesem Schematismus so konsequent fest, daß ein historischer 
Rückblick für dessen Entwicklung notwendig erscheint. Vergleicht man insbesondere 
ılie zahlreichen, in der Wiener Hofbibliothek befindlichen Opern der Wiener Kompo- 
nisten mit den (allerdings in geringer Anzahl durch Publikationen zugänglich ge- 
machten! Opern der jüngeren neapolitanischen Meister, Jomelli, Hasse u. a., so er- 
scheint es auffallend, wie streng in Wien bei der Arie an jenem fünfteiligen Schema- 
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tismus festgehalten wird; wohl findet er sich auch in einzelnen Arien der neapolitani- 
schen Meister, aber selbständige freie Arienformen anderer Art sind mindestens ebenso 
häufig, wenn nicht zahlreicher. 

Ebenso wie unter dem Einflusse Scarlaitis, um 1700, die dreiteilige Anlage der 
ganzen Arie auch rasch nach Wien gelangt und hier in allgemeine Anwendung tritt, 
so läßt sich auch schon in den ersien Jahren beobachten, wie der erste Hauptteil die 
Tendenz zeigt, sich nach bestimmten Formen zu festigen. Durch die Schaffung 
der Dreiteiligkeit im Sinne Scarlattis, mußte ein selbständiges Formprinzip an Stelle 
halb rezitativischer halb arioser Textbehandlung treten. Denn vor Scarlatti waren in 
Wien (nicht anders als in Venedig) die Arien in folgender Weise gebaut: Die Texte be- 
standen regelmäßig aus zwei Strophen von je sechs oder vier Versen; zuerst wurde nach 
einem Einleiliungsritornell von ganz wenigen Takten (diese sind manchmal bloß zu einer 
einleitenden Kadenz zusammengeschrumpft) über einem Basso continuo die erste Strophe 
ausgesetzt. Einzelne Wortwiederholungen, wie sie sofort nach dem Eindringen der 
Da capa-Form auf Schritt und Tritt zu finden sind, fehlen noch völlig, da eben noch 
nicht die Form, scr:dern der Strophentext die Grundlage für die musikalische Konzep- 
tion bildet. Der Abschluß geschieht auf einer Kadenz, ähnlich der des Rezitativs und mit 
einer Fermate; darauf folgt ein im Gegensaiz zum bisherigen Teil der Arie für das ganze 
Orchester partitunmäßig angelegtes Ritornell, das, ausdrücklich als solches überschrie- 
ben, völlig für sich abgeschlossen erscheint, aber aus dem Motivmaterial des Arienan- 
fangs gearbeitet ist. Auf dieses Ritornell folgt eine niemals ausgeschriebene Wieder- 
holung des ersten Teiles auf den Text der zweiten Strophe. Diese alte Anlage, wie sie 
sich in der venezianischen Zeit Wiens bei Ant. Bertali (1605—1669), M. A. Cesti (1620 
bis 1669), Felice Sances (1600— 1679), Jh. H. Schmelzer (1630--1680), Ant. Draghi (1635 
bis 1700) findet, ist also auch dreiteilig, das dreiteilige Prinzip greift aber noch nicht den 
Text an. 

Die ältesten Arien nach der Scarlattischen Da capo-Form finien sich in Wien 
schon in den allerersten Jahren des 18. Jahrhunderts, also sehr bald nach der „Teodora‘“ 
(1693), zuerst bei Marc. Ant. Bononeini (1675—1726), C. Ag. Badia (1672—1738) und 
Ferd. Tob. Richter (16491711). 


Die Einrenkung der beiden Textstrophen in die neue Form geschicht, wenn auch 
nicht in sehr sinniger, so doch in der technisch einfachen, bekannten Weise, indem die 
erste Strophe zum Hauptteil, die zweite zum Mittelteil verarbeitet wird, worauf mit 
dem Da cafe des Hauptteiles natürlich auch der Text der ersten Sirophe wiederholt 
wird. Diese Art der Strophenverarbeitung, die sich auch später nicht mehr ändert, steht 
in krassem Gegersatz zur vorscarlattischen Herrschaft fer dreiteiligen Da capo-Form 
über den Komplex von zwei Strophen, wie ihn Hugo Goldschmidt zuerst bei Serero 
di Luca findet. (Vergl. darüber Hugo Goldschmidt, „Geschichte der Arien- und Sym- 
phenie-Form“, Monatshefte für Musik-Gesch. 1901.) Da ist nämlich die erste Hälfte der 
ersten Strophe zum Hauptteil, die zweite Hälfte der ersten Strophe zum Mittelteil ver- 
arbeitet, worauf auf dieselbe Form der Text der zweiten Strophe gesungen wird, so 
daß jede einzelne der beiden Strophen nach dem Da capo-Prinzip verarbeitet wird. 

Mit dem Eindringen der Scarlattischen Da capo-Form ist also das Ritornell zu 
einem organischen Bestandteil zweiten Grades herabeedrückt worden, da es, wie be- 
schrieben, früher allein den Mittelteil einer Dreiteilickeit ausmachte, und es nunmehr 
innerhalh des Hauptieiles neben der ersten Textstrophe seinen Platz finden muß. Zu- 
nächst geschieht das naturgemäß von Fall zu Fall in unkonsequenter Weise. Aber von 
Anfang an führt der symmetrische Aufbau der ersten Strophe dazu, auch musikalisch 
die ersten zwei bezw. drei Verse (die erste Strophe zählt in der Regel vier, nicht sechs 
Verse) gesondert von der anderen Hälfte zu verarbeiten und diese Symmetrie drückt 
sich musikalisch darin aus, daß nach dem zweiten Vers jedenfalls mit dem Hauptthema 
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wieder angefangen wird, welches natürlich anders fortgesponnen erscheint als bei seinem 
ersten Auftreten. 

Damit ergab sich die anfangs schwankende Stellung der Ritornelle bald von selbst; 
jedenfalls setzte ein solches nach den ersten beiden Versen ein. Einleitungsritornelle 
überkamen schon aus der vorscarlattischen Arie, und daß sich deren Schluß-Fermate 
und Kadenz nunmehr zu einem Riiornell erweiterte, verstcht sich von selbst. Damit ist 
das Prinzip für die Entwicklung der Fünfteiligkeit im ersten Arien-Haupiteil skizziert. 
Wie sich diese langsam aus schwankender Abwechslung von Gesangsabschnitten und 
Instrumentalritornellen kristallisierte, ist an der Hand des in der Wiener Hofbibliothek 
befindlichen Opernmateriales aus dem 18. Jahrhundert in höchst interessanter Weise 
zu beobachten!). 

Da zeigt sich nämlich, daß, je bestimmter sich die Ritornelle an die eben be- 
schriebenen Plätze festsetzen, desto mehr und mehr die kleineren Pausen schwinden, 
welche innerhalb eines Gesangsabschnittes in zwangloser Weise auftraten und, olıne 
daß ilınen die organische Funktion von Ritornellen zukanı, die großen Züge der fünf- 
maligen Abwechslung von Rijtornell und Gesang verschleierten. So erscheint, um ein 
bestimmtes Beispiel von vielen herauszugreifen, in einer Oper aus dem Jahre 1708 („La 
presa di Thebe“ von Marc. A. Bononcini) der erste Gesangsabschnitt von Pausen bis zu 
vier und fünf Takten durchsetzt, andererseits ist das Mittelritornell zu ebensowenig Tak- 
ten zusammengeschmolzen, so daß auf den ersten Blick eine mehrmalige Abwechslung 
von Ritornell und Gesang vorzuliegen scheint. Retrospekliv ist aber das fünfteilige Prin- 
zip darin als latent zu erkennen, daß nach den ersten zwei Versen und ihrem anschlies- 
senden Ritornell das Thema des ersten Gesangsabschnittes wieder erscheint. Während 
soleh2 ferniwidrige Pausenanwendung im allgemeinen bald bewußt aus der Arienkon- 
position schwindet, finden sich durch sie selbst noch bei Caldara, der im allgemeinen 
die Fünfteiligkeit sehr strenge ausarbeitet, in einzelnen Fällen unklare Arienhauptteile. 

Von allem Anfang an läßt sich auch die an sich merkwürdige Erscheinung be- 
ovbachten, daß der zweite Gesangsabschnitt nebst dem ihm zukommenden dritten und 
vierten Vers der ersten Strophe auch willkürlich gewählte Teile der ersten zwei Verse 
verarbeitet: daraus entwickelt sich eine bei Gluck schon konsequent durchgeführte Ver- 
lezung des Schwerpunktes in den zweiten Gesangsabschnitt. 

Um auf einen weiteren Gegensatz zur vorscarlattischen, oben beschriebenen Aric 
zurückzukommen, kann nicht scharf genug darauf hingewiesen werden, daß das Prin- 
zipder Herrschaftder musikalischen Form über den Textauch 
über die Bewältigung zweier Strophen durch die dreiteilige 
Formhinausins Detailübergreift; die Verskomposition richtet sich näm- 
lich nicht mehr wie bis dahin nach dem Sinne des Textes, sondern umgekehrt muß sich 
dieser als Unterlage für einen selbständigen musikalischen Fluß oder eine barocke Pas- 
sagenfolge willkürliche und widersinnige Zerteilungen und Wiederholungen einzelner 
Worte gefallen lassen. 

Das ist entwicklungsgeschichtlich ein ungemein wichtiges Moment, da von diesen: 
Augenblick an die Abkunft des ariosen Gesanges vom Rezitativ — die Keime des Arioso 
sind bekanntlich schon in den von Caceini komponierten Teilen der „Furidice (1600) 
zu finden! — grundsätzlich verleugnet ist; und es beginnt derjenige Entwicklungsprozeß, 
welcher schließlich zur Absorbierung des eigentlichen Arioso durch die Arie einerseits, 
durch das dramatische Rezitativ andererseits führt. Denn das Arioso stellte nichts 


ı) Die hier beschriebenen Beobachtungen basieren auf Werken von F. T. Richter (1649 -1711), 
J. J. Fux (1660 --1741), C. A. Badia (1672—1738), M. A. Bononecini (1575— 1726), Ant. Caldara (1670-1736), 
Ign. Conti (1699 — 1759), Gius. Porsile (1672- 1750, Ci. Reutter (1656 -1733), Gios. Bonno (1710—1785); 
auffällig ist, daß einzelne Meister sich der Da rapo-Form verschließen, so namentlich Giov. Bononeinı 
(geb. 1660), auch der eben erwähnte Ferd. Tob. Richter wendet sie selten an, wenn auch als einer 
der ersten. 
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anderes als eine Zwischenstufe zwischen dem ältesten Rezitativ und der späteren großen 
Arie dar, d. h. zwischen dem Text als Grundlage für die Komposition und der Verge- 
waltigung des Textes durch rein musikalische, melodische Rücksichten. 


Bei Gluck ist von seinen allerersten Opern an, die er seit 1741 für Mailand schrieb, 
die Fünfteiligkeit bereits ausgebildet; ob er diese auch in Italien regulär vorfand, oder ob 
sie noch auf Studien an Werken, die er in Komotau und Prag hörte, zurückzuführen 
ist, muß dahingestellt bleiben; jedenfalls ist, wie schon bemerkt wurde, in den wenigen 
zugänglichen Opern der nicht in Wien schaflenden italienischen Meister des 18. Jahr- 
hunderis, die Fünfteiligkeit so vereinzelt gegenüber zahlreichen anderen formalen Mo- 
difikationen des ersten Arienhauptteiles zu finden, daß man versucht ist, sowohl die Ent- 
wicklung als auch die Ausbildung, namentlich aber konsequenteste Pflege der im fol- 
genden an der Gluck’schen Arie näher zu beschreibenden Fünfteiligkeit speziell nach 
Wien zu verlegen. Es werden aber diesbezüglich noch ergänzende Studien an italieni- 
schem Opernmaterial außerhalb Wiens erforderlich sein. 


Auch Gluck verarbeitet also in der ihm überkommenen Weise zwei Strophen (in 
der Regel zu je vier Zeilen) derart zur Dreiteiligkeit, daß die erste Strophe zum Haupt- 
teil, die zweite zum Mittelteil wird, also auch in textlicher Hinsicht eine Wiederholung 
stattfindet. 

Eine solche Textwiederholung ist an sich undramatisch. Trotzdem ist es in ein- 
zelnen Fällen das Verdienst des Textdichters, in geschmackvoller Weise über ein solches 
dramaturgisch eigentlich ritardierendes Moment hinwegzuhelfen. So kann man z. B. 
in einer Arie aus „Artamene“, „Nero turbo il ciel“ (Textdichter unbekannt), geradezu 
von einer Vertiefung der Dreiteiligkeit sprechen. Es stellt nämlich der Hauptteil textlich 
wie musikalisch das Tosen eines Sturmes dar, während der von diesem und seiner 
Wiederholung eingeschlessene Mittelteil persönlich und subjektiv verinnerlicht ist: 
„Ih, nel mezzo al gran periglio non ho cor, non ho consiglio, ed & vano il sospirar." 


Innerhalb des Hauptteiles erfolgt die Verarbeitung in der Weise, daß der erste 
Geesangsabschnitt die beiden ersten Verse (mit vielen Wortwiederholungen) verarbeitet; 
der zweite Gesargsabschnitt beginnt meist wieder mit dem allerersten Verse und ver- 
arbeitet dann erst den dritten und vierten Vers, diese gleichfalls mit vielen willkürlichen 
und widersinnigen Wcrtwiederholungen; aber darin kommen fallweise zahlreiche Ab- 
weichungen vor. Daß im zweiten Gesangsabschnitt der erste Vers unlogischer Weise 
nochmals wicderholt wird, dürfte seinen Grund sowohl darin haben, daß er in größeren 
Dimensionen gehalten ist und mehr Textmaterial benötigt, als auch darin, daß, wie 
beschrieben, auch musikalisch mit einer Reminiszenz des Hauptthemas begonnen wird, 
die also offenbar mit dem gleichen Text verquickt sein soll. 

Das erste Ritornell beginnt bei Gluck mit dem Hauptthema, welches im allge- 
meinen den gleichen Charakter trägt wie ein Symphonie-Hauptthema; wie in der 
Symphonie ist auch seine Physiognomie für die ganze Arie kennzeichnend. Anstatt 
neuer Beispiele kann auf die in den vorhergehenden Beispielen angeführten Haupt- 
themen verwiesen werden. Diese sind fast immer sehr einfach und in kräftigem Rlhıyth- 
mus gehalten. Barocke Verzierungen, welche den frischen Zug verschleppen könnten, 
verlegt Gluck überhaupt nie in das Ritornell; darin unterscheidet er sich von vielen Wiener 
Opernkomponisten. Besonders bei Caldara findet sich häufig gleich in den ersten Ein- 
leitungstakten des Riternells ein solches Übermaß hochbarocker Verzierungen in den 
Streichern, daß die Physiognomie des Themas völlig verschwommen erscheint. Das 
Thema tritt bei Gluck in homophoner oder harmonisch begleiteter Schreibweise auf, 
oder es wird, besonders in den allerersten Takten, durch primitive Imitation kleiner 
Motivteile in der Mittelstimmen der Schein einer halb und halb polyphonen Schreib- 
weise zu eıwecken gesucht, z. B. 
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Ezio, Arie des Ezio: 
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In der Weiterführung des einmal aufgestellten Themas kann bei Gluck insoferne 
eine Entwicklung beobachtet werden, als seine späteren Arien Ansatz zur Periodisierung 
verraten, oft bis zu acht Takten und darüber. Nach diesem wird die Periodisierung 
zugunsten eines zwanglosen natürlichen Flusses aufgegeben. Nach wenigen Takien strebt 
das Thema der Deminante zu, führt aber bald zu einem Abschluß auf der Tonika meist 
mit vollem Akkord und dem im 18. Jahrhundert für die Abschlüsse typischen Rhythmus: 


Ir 


Es gibt auch Einteitungsritornelle, welche nach Art eines unentwickelten ersten Sonaten- 
satzes Keine eines zweiten Themas entwickeln, welches sich wie von ’selbst in natür- 
lich fliießender Fortspinnung aus dem Anfangsthema entwickelt. Von einem Gesangs- 
oder Saitenihema. zu sprechen, wäre aber schon zuviel. 


Eine Ausnahme in dieser Hinsicht bilden solche vereinzelte Arien, welche im 
ganzen größer und lauter, etwas pompöser angelegt sind. Da tritt zuweilen ein aus- 
gesprochenes Gesangsthema auf. Besonders markant zeigt sich das in einer Arie aus 
„Aricmene“, die so beginnt: 
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Nach einem Abschluß des Hauptthemas auf der Dominante G-dur tritt das Ge- 
sangsthema in Es-dur auf: 


194 
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Solche Einleitungsritornelle sehen wie die Rudimente einer weitergeführten 
Symphonieanlage aus; vielleicht hat auch diese Arie einen späteren Akt, dem keine 
Symphonie voranging, eingeleitet (es sind von dieser Oper nur einzelne Arien 
ohne zusammenhängenden Text erhalten) und ist dementsprechend größer angelegt. 
Bezeichnend ist, daß diese kunstgerechte Sorgfalt der Themenaufsiellung sich nur auf 
das Einleitungsritornell erstreckt, im weiteren Verlauf der Arie ist von einer geregelten 
Verarbeitung oder gar Durchführung der beiden Themen keine Rede; es wird mit ihnen 
vollkonımen willkürlich und in kunstloser Weise weitergearbeitet, sie treten nur suk- 
zessive, nie simultan auf, die Zweizahl der Themen führt nur zu einer Zersetzung der 
Einheitlichkeit, auf welche sonst innerhalb des Hauptteiles gezielt wird. 

Der erste Einsatz der Gesangsstimme ist regelmäßig durch zwei technische Mittel 
wirkungsvoll hervorgehoben, erstens dynamisch durch plötzliches Zurücktreten des Or- 
chesters, zweitens dadurch, daß die Gesangsstimme damit beginnt, das Hauptthema 
zunı erstenmal wieder in seiner unveränderten Gestalt wiederzugeben. In einzelnen 
Fällen werden noch besondere Mittel gefunden, den Einsatz wirkungsvoll zu gestalten. 
Hervorgehoben sei folgender, ziemlich moderner instrumentaler Effekt, ein (nicht moti- 
vischer) Anlauf der Streicher zum Tone, mit dem der Sänger einsetzt: „Clemenza di 
Tito“, Arie der Vitielia: 

Clemenza di Tita, Arie der Vittelia: 
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Die ersten Takte des Gesanges wiederholen gewöhnlich den Anfang des Ein- 
leitungsritornells ziemlich genau, abgesehen von selbstverständlichea Unterschieden in 
der Instrumentation. Die zweiten Violinen, im Ritornell unisono mit den ersten ge- 
führt, werden nunmehr in der Regel zu Begleitstimmen herabgedrückt, da die Gesangs- 
stimme, bloß von der ersten Geige unterstützt, das Thema zu übernelımen pflegt. Für 
die weitere Fortspinnung dieses ersten Gesangsabschnittes lassen sich im allgemeinen 
keine Regeln beobachten, bloß ein natürlicher Fluß ist für die melodische Verarbeitung 
ausschlaggebend. Auch was die bescheidenen Modulationen betrifit, zeigt sich keine Kon- 
sequenz. Die Tendenz nach der Oberdominante ist nicht immer zu bemerken; keinesfalls 
aber werden fremdere Tonarten berührt, selten die Unterdomimante. Hat man es mit 
einer Bravourarie zu tun, so setzt die Koloratur erst nach wenigen Takten ein. Denn, 
wie schon erwähnt, sollen die ersten Gesangstakte das Hauptihiema ziemlich unentstellt 
bringen. Die Kolcratur selbst besteht teils in einer Anhäufung von Trillern und Ver- 
zierungen aller Art oder zerlegten Dreiklängen, die staccato zu singen sind, teils aber 
in einer melodischen Arbeit mit kleineren Motivteilen, meist Läufen, die aus kleinen 
Notenwerter bestehen. Das geschieht aber in kunstloser Weise ohne Sequenzen, so daß 
tanale Monotonie sehr ermüdet. Bei Koloraturen erfolgt der Abschluß regelmäßig auf 
einer mit Trillern verzierten Kadenz einer fallenden großen Sekunde, in halben oder 
ganzen Noten. 

Meist setzt nach einem Halbschluß auf der Dominante wieder volleres Orchester 
mit dem mittleren Ritornell ein, ohne daß aber durch rhythmischen Abschluß oder eine 
Pause der Fluß unterbrochen würde. Dieses mittlere Ritornell mag sich zum Teil viel- 
leicht aus einer praktischen Notwendigkeit, als größere Atempause, entwickelt haben, 
ist aber jedenfalls als ein organischer Bestandieil der Arie zu fassen. 

Thematisch beginnt das Mittelritornell meist damit, daß die letzte Phrase des 
Sängers von vollerem Orchester wiederholt und fortgesponnen wird. Hier macht sich 
aber meist schon der Mangel an thematisch einheitlicher Arbeit sehr stark fühlbar, die 
Verwandtschaft mit dem Hauptthema pflegt schon schwer erkennbar zu sein. 


Deı zweite, dem Sänger zufallende Abschnitt setzt nach einem meist auch rhyth- 
nisch betonten Halt- oder Ganzschluß in der Dominante ein und bringt zunächst das 
Hauptthema. Bei diesem wird aber jedenfalls nur kurze Zeit verweilt. In Bravourarien 
setzt diesmal die Gelegenheit zu virtuosen Passagen und Verzierungen schon in den 
ersten Takten ein. In den ganz seltenen Fällen, wo Gluck hier nicht mit dem Thema 
der Arie selbst, in die Domirante transponierend, beginnt, geschieht das doch wenig- 
stens mit einem Anklang an solche Takte, welche im Einleitungsritornell durch Fort- 
spinnung des Hauptihemas, mit diesem noch verwandt, entstanden waren. In diesen 
zweiten Gesangsabschnitt ist der Höhepunkt der Arie verlegt; in Bravourarien erreicht 
auch bier die Virtucsität der Koloratur ihren Höhepunkt. In tiefer konzipierten Arien 
liegt hier die höchste Ausdruckskraft, welche im Lauf der Arie überhaupt erreicht wird. 
Es tritt auch die Orchesterbegleitung neben der Singstimme bedeutsarner hervor als 
das erstemal. Die Dimensionen dieses Abschnittes überragen vollends die aller andern. 
Das gilt namentlich von Bravourarien; da ist er häufig doppelt so lang als der erste 
(resangsabschnitt. 

Trotzdem aber hieher regelmäßig der Höhepunkt der Arie verlegt ist, läßt sich be- 
obachten, daß in solchen Arien, welche offensichtlich mit Rücksicht auf bestimmte Ge- 
sanzsvirfuosen für bestimmte Gelegenheit in großer Eile fertiggestellt sind, nach den 
ersten Takten des zweiten Gesangseinsatzes die thematische Begleitung aufgegeben wird 
und sich das Orchester, meist in ermüdend gleichlörmiger Achtelbewegung auf das 
harmonische Accompagnement beschränkt. Bezeichnender Weise hängt also der Höhe- 
punkt des Effektes nicht mit der Sorgfalt der musikalisch-technischen Arbeit zu- 
sammen. Naturgemäß sind aueh beim Abschluß dieses Gesangsabschnittes die Kadenzen 
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ausgeweiteter und mit Trillern auf langen Notenwerten verziert. Er endet entweder 
schon selbst auf der Tonika oder führt in eine Kadenz, deren Auflösung den Einsatz des 
Schlußritornells in der Tonika bildet. 

Dieses ist kräftige und kurz gehalten, beginnt mit einem Anklang an einen der 
letzten Takte, bringt meist wenigstens eine Andeutung des Arien-Hauptthemas und 
schließt mit irgend einer einfachen Kadenz und typischem Schlußrhythmus. Außerlich 
ist der Einsatz des nunmelır folgenden Arienmittelteiles, auch wenn er keinen Gegensatz 
bringt, immer durch einen Doppelstrich bezeichnet, oft geht ihm auch eine Fermate 
voraus. 

Innerhalb des Hauptteiles selbst sind die Abschnitte äußerlich nicht gesondert; 
bei den Venezianern und auch noch bei den älteren neapolitanischen Meistern werden 
die Arienritornelle ausdrücklich als solche überschrieben und sind für sich durch 
Doppelstriche abgeschlossen. Die Verschmelzung der Ritornelle mit den Gesangsab- 
schnitten ohne Sonderung durch Doppelstriche entwickelt sich gleichzeitig mit der An- 
legung ausgeschricbener Partituren, indem nämlich die frühere Instrumentationsweise 
aufgegeben wird, die Gesangsbegleitung bloß dem Cembalo und üblichen Begleitinstru- 
menten zu überlassen, die Ritornelle aber von vollem Orchester spielen zu lassen. 
Allerdings finden sich noch bei G. Reutter äußerlich durch Doppelstriche abgeschlossene 
Einleitungsritornelle, die aber innerlich, d. h. thematisch und tonal bereits vollkommen 
zum nachfolgenden Gesang gehören; jene Schreibweise ist nur ein veralteter Rest, der 
nicht mehr der Konstruktion der ganzen Arie enispricht. 

Als ein besonders erwähnenswerter Fortschritt des späteren Gluck wäre der 
imnier häufiger auftretende Gedanke zu betrachten, den ganzen Hauptteil mit Hilfe ein 
und derselben motivischen Begleitungsart einheitlicher zu gestalten, über dieser Beglei- 
tung aber das gewöhnte Schema aufzubauen. Zwei Beispiele von vielen seien willkürlich 
herausgegrifien: 


„Clemenza di Tito,“ Arie des Sesto: 


Dieser Rhythmus der ersten Geige durchzieht, auf verschiedene Instrumente ver- 
teilt, den ganzen Arienhavptteil. 


Nozze d’Ercole e d’Ebe, Arie des Giove: 
29 


Violini unis. 


Viola,Fagottofs 
Basso. 


Diese wogende Bewegung durchzieht die ganze Arie. 
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Abweichungen von diesem fünfteiligen Schema des ersten Hauptteiles kommen 
bei Gluck nur ausnahmsweise vor. Sie beruhen dann gewöhnlich in dem Wegfall des 
Einleitungsritornells; dieser ist aber dann immer dramalisch begründet und kommt 
meist in solchen Fällen vor, wo sich das der Arie vorangehende Secco zu einem Accom- 
pagnato gesteigert hatte und wo die Empfindung herrscht, daß durch ein dazwischen- 
tretendes Ritornell die dramatische Steigerung zerstört würde. So ist dann auch in 
formaler Hinsicht das Recitativ-Accompagnato als Ersatz für das Ritornell anzusehen. 
Im übrigen ändert sich dann nichts mehr an der Form der Arie, nur im Anschluß an 
den Mittelteil ist ein Einleitungsritornell für die Wiederholung des Hauptteiles aus- 
geschrieben. Arien ohne Einleitungsritornell sind übrigens bei den neapolitanischen 
Meistern schon seit Scarlatti häufig. Noch eine andere, von Neapel den Wiener Meistern 
überkcmmene Eigenbeit, die sich bei Fux und Conti ziemlich regelmäßig findet, ist in 
vereinzelten Fällen bei Gluck zu bemerken: Der Sänger setzt mit dem Anfang der Arie 
ein, wird vom Ritornell abgelöst und beginnt nach diesem nochmals mit dem Thema: 
eine Manier Scarlattis bestand darin, das erste Textwort, auf eine fallende Quint ge- 
sungen, dem Ritornell voranzustellen. In ganz vereinzelten Fällen fehlt auch das Schluß- 
ritornell, welches durch eine lang gehaltene Fermate ersetzt scheint. 

So wie bei Arien, die zu Beginn eines späteren Aktes stehen, die Einleitungs- 
ritornelle größer ausgearbeitet sind, so erscheinen Arien, welche einen Akt beendigen, 
zur Erzielung eines wirkungsvollen Abschlusses in größerem Umfang gehalten. So be- 
trägt z. B. in der Arie der Vitellia, welche den ersten Akt der „Clemenza di Tito“ ab-, 
schließt, der in breitem Dupeltakt angelegte erste Hauptteil allein 174 Takte. 


Vereinzelt kommen dreiteilig gehaltene Arienhauptteile vor, nach dem Schema: 
titornell-Gesang-Ritornell, sowohl in gesanglich einfachen, als in Koloraturarien. Der 
Ciesangsabschnitt ist dann in umso größerem Unifang gehalten und ziemlich frei durch- 
gelührt, ohne daß aber bestimmte modulatorische oder thematische Verarbeitungs- 
geseize zu becbachten wären, abgesehen von der allenthalben auftretenden Tendenz, 
gegen die Mitte zu der Dominante zuzustreben. Wiederholt setzt die Gesangsstimme 
für ein bis drei Takte aus, die aber nicht als Ritornclle zu fassen sind; auch Fermaten 
bieten öfter dem Sänger Gelegenlieit zu kürzerem Ausruhen. 

Der Mittelteil der Arien ist im allgemeinen mit geringerer Sorgfalt gearbeitet 
als der Hauptteil. Was bezüglich der Theinatik und Harmonik zu bemerken ist, wurde 
bereits bei der Besprechung der Gegensätzlichkeit zum Hauptteil erwähnt. Von einer 
Verarbeitung eines Themas im Mittelteil kann man kaum sprechen, geschweige denn 
von allgemeinen Gesetzen oder Gewohnheiten, die sich auf thematische Arbeit beziehen. 
Häufig stellt der Mittelteil der Arie nichts anderes dar, als eine Nießende, an das Arioso 
scmahnende Komposition des Textes mit bloß harmonischer Orchesterbegleitung. Be- 
sonders in den ältesten Opern kann man sich nicht des Eindruckes erwehren, daß der 
Ausarbeitung des Mittelteiles von vorneherein keine große Mühe gewidmet wurde; ins- 
besondere scheint es fast, als würde jenes planlose Modulieren und rein harmonische 
Arbeiten ohne ein eigentliches Thema darauf hindeuten, daß der ganze Mittelteil rasch 
hingeworfen und abgetarı sein wollte. Denn in den späteren Opern werden so vollkom- 
men gehaltlose Mittelteile immer seltener und es wird mehr auf markante, wenn auch 
nicht immer gegensätzliche Themen gesehen. Wie in den Hauptteilen zweiteilige 
Rhyihmen überwiegen, so im Mittelteil dreiteilige. Die Dimensionen sind dem Haupt- 
teil gegenüber sehr gering. 

Eine auffallende Eigenheit zeigen aber bei Gluck die Schlüsse der meisten 
Mittelteile. Diese besteht darin, daß die Singstimme und alle mitwirkenden Orchester- 
ınsirumente unison auf der Tonika des Mittelteiles oder auf deren Quint abschließen. 
Da der Mittelteil in der Regel in der Parallele des llauptteiles steht, so bildet jener 
Schlußton die Unter- bezw. Obermediante der unmittelbar darauffolgenden Tonika 
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des De cafo; so daß sich eine harmonische Kadenz ergibt, die erst den Romantikern 
eigen wird, z. D.: 


Sofonisba, Arie des Siface: 
30. Schluß des Mittelteils. Einsatz des dacapo. 


al 


3 


— m en mn mn. un m mn men en mm A mn am a u u 
| 
um 
[ 
1 


| 


ER men ER we 3 rue 
1 £4 mm ren — a nn —— 
u Ten so 


Es kommt nun in Betracht, daß das Cembalo aus der Baßstimme immer Füll- 
harmonien mitzuspielen hat. Gesetzt, daß auch in solchen Fällen, wo das Orchester 
und die Singstimme \unison abschließen, das Cembalo ausnahmsweise die volle Harmonie 
anzuschlagen gehabt hätte, so muß doch immerhin bedacht werden, daß die Streicher 
und Bläser und die Singstimme den verhältnismäßig schwachen und rasch verklingenden 
Cembaloakkord, wenn auch nicht ganz verdeckten, so doch wenigstens mit dem uni- 
sonen Ton überdauerten. Der Efikt bleibt doch jene oben angeführte spätromantische 
Kadenz. Nun ist aber aus verschiedenen Gründen zu bezweifeln, ob das Cembalo auch 
hier die Füllharmonie mitzuspielen hatte. Denn da sämtliche Orchesterinstrumente re- 
gelmäßig unison abschließen, so könnte man mit einigem Grund annehmen, daß auch 
der Cembalist, ohne besondere Anweisung, zu wissen hatte, daß nur der Baßton an- 
zuschlagen sei. Abgesehen davon, wäre bei voller Harmonie des Cembalo die har- 
monisch ausgefüllte Kadenz von der sechsten oder dritten Stufe zur ersten für jene 
Zeit eine Kühnheit, die sich Gluck in einer Opernform wohl kaum erlaubt haben dürfte. 
Vielleicht ist eben das der Grund, warum er den Schlußton unison spielen ließ, übrigens 
möge im folgenden ein Beispiel für einen Abschluß eines Mittelteiles gebracht werden, 
der ganz so aussieht, als würde das Cembalo nicht nur den Schlußton, sondern auch 
schon den Vortakt nur in der Oktave mit dem Orchester spielen, eine ausdrückliche 
Anweisung für den Cembalisten scheint als selbstverständlich unterblieben zu sein: 

„Ipermnestra“, Arie des Adrasto: 
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31. Schluß des Hauptteiles. 
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Jedenfalls ist ein solcher Übergang des Mittelteiles zum Hauptteil in harmoni- 
scher Beziehung höchst beachtenswert; denn es wäre für Gluck keine Schwierigkeit 
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gewesen, einfach eine Überleitung in die Tonart des Hauptteiles zu bilden, wie er es 
in anderen Fällen tut. Daß vielmehr eine solche Kadenz bei Gluck persönlich beliebt 
gewesen sein mcchte, zeigt sich auch darin, daß sie sich noch an anderen Stellen findet: 
man vergleiche hiezu Notenbeispiel Nr. 26 aus „Artamene“. Der Eintritt eines Gesangs- 
themas in Es-dur erfolgt nach einem unisonen G. 

Die Wiederholung ist entweder ein Da capo oder ein Dal Segno, das „Segno“ pflegt 
dan: beim erster Gesangseinsatz des Hauptteiles zu stehen und das Einleitungsritornell 
ist im Anschlusse an den Mittelteil ausgeschrieben, wobei es meist eine Verkürzung 
des ersten Einleitungsritornells darstellt oder es bildet im Da capo einen Ersatz für ein 
überhaupt fehlendes erstes Einleitungsritornell, wie schon erwähnt wurde. 

In ganz vereinzelten Fällen ist die Wiederholung ausgeschrieben; das scheint 
aber ein Zufall zu sein, denn einige kleine Veränderungen des Hauptteiles in der Wieder- 
holung sind so unbedeutend, daß sie in keinem Fall für die vollständige Ausschreibung 
bestimmend gewesen sein können. 

Ehe von den weniger zahlreichen Arien gesprochen wird, die nicht nach dem 
dreiteiligen Prinzip gebaut sind, möge eine bestimmte Arie wegen ihrer ganz ver- 
einzelt dastehenden und bedeutenden Auffassung des Verhältnisses von Haupt- und 
Mittelteil erwähnt werden. Es ist eine Arie aus „Artamene“, siehe Partiturbeilage 
Nr. 1. Die gleiche Motivik durchzieht die ganze Arie, der Mittelteil, sonst als ruhiger 
Gegensatz gefaßt, ist hier als Höhepunkt verarbeitet, zu dem der erste Hauptteil sich 
allmählich gesteigert hat (dieser besteht nur aus Ritornell-Gesang-Ritornell), und nach 
dem das Da capo wieder ein Abflauen der Erregung darstellt. Auch die Dimension 
des Mittelteiles ist ungewöhnlich groß, er besteht, seiner bedeutenderen Anlage ent- 
sprechend, aus drei Abschnitten: Gesang-Ritornell-Gesang. Wie man aus der Partitur 
ersieht, klar:mert sich die dramatisch-musikalische Konzeption der Arie enge an den 
Text: Ouando ruina con le sue spume la neve alpina dissislata in Aume,.... etc. 

Diejenigen Arien, welche nicht die Da capo-Form aufweisen, sind teils in den 
kleineren, allgemein üblichen Formen gehalten. teils aber schon aus dramatischen 
Rücksichten frei gearbeitet, das Letztere wird seit 1750 häufiger. 

Kleinere Arien nennt Gluck gewöhnlich „Cavato“, „Artetta”, „Air“ oder auch 
„Arie“. Sie bieten formell nichts bemerkenswertes, sind in freier zwei- oder dreiteiliger 
Liedform gehalten, meist mit einem kurzen Einlceitungs- und einem Schlußritornell 
versehen. Die Periodisierung ist meist ziemlich klar, die Kadenzierungen herkömnilich, 
die Melodik sehr leicht faßlich, neapolitanisch einfacher Art, manchmal beinahe volks- 
tümlich; niemals ist aber etwa an einen Buflocharakter zu denken. Auch die Instru- 
mentation ist bei diesen Former immer sehr einfach. 


Vie] interessanter sind natürlich die Arien, bei denen die Form aus dramatischen 
Rücksichten zersprengt ist. Da wäre es eigentlich notwendig, jede einzelne derartige 
Arie für sich zu betrachten; aui einige allgemeine Züge einer allmählich sich ent- 
wickelnden Dramatik, die sich in der Zersetzung der starren Form äußert, sei jedoch 
hier verwiesen. Wie schon erläutert wurde, kann der Durchbruch der Form von innen 
heraus erfolgt sein oder die Form ist von vorneherein umgangen; letzteres läßt sich erst 
beim späteren Gluck beobachten. 

Zu Einwirkungen einer dramatischen Tendenz auf die musikalische Form, die 
nicht von innen heraus erfolgt, gehört beispielsweise der Durchbruch der Fünfteilig- 
keit durch Wegfall des Einleitungsritornells, wenn dieser in oben beschriebener Weise 
aus Rücksicht auf eine dramatische Steigerung geschieht. Hierher gehören auch ver- 
einzelte Fälle, wie der folgende im „Re pastore“: eine schon bis zum letzten Ritornell 
des Hauptteiles durchgeführte Arie des Alessandro (die erste Arie dieser Oper) bricht 
ganz plötzlich at: und geht in Rezitativ über, an der Stelle, wo im Textbuch bemerkt 
ist, daB Alessandro plötzlich die Hirtin Elisa erblickt. Durchgreifend 'wird ein Zer- 
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setzungsprozeß dieser Art, wenn innerhalb der Arienform die fließende Schreib- 
weise der des drainatischen Rezitativs weicht. 

Die zweite Art von Formzersetzung bei der Arie liegt darin, daß zuerst im Detail 
durchgeführten Ideen echt musikalisch-dramatischer Ausdrucksweise von innen heraus 
nach und nach zu immer allgemeineren formalen Normen übergreifen, bis zuletzt das 
große Schema der Da capo-Form selbst zersprengt wird. Es läßt sich im allgemeinen 
über solche Arien natürlich wenig zusammenfassendes sagen, da eben die formalen 
Gesetze in Auflösung begriffen sind. Was in ihnen die Deklamation betrifit, so stellt 
diese ein Mittelding zwischen dem Recitativo accompagnato und dem Arioso der Spät- 
florentiner, Römer und Venezianer, soweit dieses noch nicht ins Virtuosenhafte um- 
schlägt, dar. An das Arioso erinnert besonders die vokale Behandlung; Koloraturen in 
gehaltloser, bravouröser Weise fehlen gänzlich, hingegen tragen etwaige Melismen na- 
türliche, ausdrucksvolle Züge. Aber im ganzen ist die Singstimme einfach gehalten und, 
ohne das Liedmäßige zu berühren, deklamatorisch richtig geführt. Ein Zug ins Drama- 
tische, dem Accuompagnato entnommen, liegt in der freier geführten Begleitung. Form- 
gebend ist für Deklanıation der Text, die Strophe wird wieder zur höchsten formalen 
Einheit, wie sie es schon vor der Herrschaft der Da capo-Form gewesen war. Die 
Strophe ist es auch, welche im letzten Grunde diese überwundene Arienform — Gluck 
behält den Ausdruck ‚‚Arie‘“ bei -—- vom dramatischen Rezitativ, dem obligato oder 
accomapgnato unterscheidet. Denkt man an den grundlegenden Anteil, welcher in den 
Prinzipien der späteren Gluckschen Opernreform dem wieder hergestellten Zusammen- 
hang von Textdichtung und Musik zufällt, so zeigt es sich hier klar, auf welchem Wege 
wie von selbst die in Auflösung begriffene starre Form auf einen innigeren Zusammen- 
hang der musikalischen Konzeption mit dem Text wieder führen mußte, und an wel- 
chem Punkte das zerfallene absolute Formprinzip sich mit dem textlichen Formprinzip 
wieder berührte. Der Übergang von rein textlichen Rücksichten auf den Gedanken- 
inhalt vollzieht sich bei einem Geiste wie Gluck sofort: die schablonenhafte Ausdrucks- 
weise weicht rasch der persönlichen. 


Wie im allgemeinen dieser Prozeß, bei kleinen dramatischen Wendungen an- 
setzend, bis zur völlig freien Handhabung nur mehr der allgemeinsten Formprinzipe 
vor sich geht, wie also der Durchbruch der Form von Innen heraus allmählich sich 
entwickelt, möge am besten durch drei nacheinander zu betrachtende Partiturbeispiele 
veranschaulicht werden, welche drei verschiedene Stadien dieses Prozesses darstellen. 


Man vergleiche hiezu. 
1. in Partiturbeilage Nr. II, die Arie der /permnestra aus „Ipermnestra: 


Die Arie verblüfft durch das formzersetzende Streben nach innigem und dramati- 
schen Ausdruck; formzersetzend in dem Sinne, als im Hauptteil die gewohnte Unter- 
abteilung in fünf Abschnitte durch ihn bereits durchbrochen ist, es fehlt das Einlei- 
tungsritornell und auch das übrige Schema: Gesang-Ritornell-Gesang-Ritornell ist nicht 
mehr in der sonstigen schablonenhaften Klarheit ausgearbeitet. Nicht minder auffällig 
ist, daß der ununterbrochene musikalische Fluß der Gesangspartie, wie er sonst in ge- 
schlossenen Formen vorkommt, überhaupt fehlt und zugunsten einer freien Schreib- 
weise aufgegeben ist, die vom Accompagnato überkonmen ist. 

2. Partiturbeilage Nr. II, Arie der Berenice aus „Antigono“: 


Der dem Sänger zugehörige Teil ist hier schon so stark von Pausen durchsetzt, 
daß die Schematisierung des Hauptteiles ganz verschwimmt; man könnte diese hier 
vorliegende Form bereits nur mehr in allgemeiner Weise so beschreiben: der Haupt- 
teil besteht aus einem von zwei Ritornellen begrenzten, großen und frei angelegten 
Gesangsabschnitt. 


3. Partiturbeilage Nr. IV, Arie des Alessandro aus „Antigono”: 
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Hier ist die Da capo-Form bereits völlig zersprengt und weicht einer imponie- 
rend freien und großartigen musikalischen Konzeption. Wie man sieht, gehen mit der 
Überwindung der Form durch imnier freiere Ausdrucksweise unglaubliche Fortschri.te 
in der Instrumentation Hand in Hand. Man hat aber nicht etwa zu denken, daß Glucks 
eesamtes Arienschaffen im Sinne der eben skizzierten Entwicklung einen konstanten 
Fortschritt beobachten läßt; nur hie und da --- in den späteren Opern allerdings immer 
häufiger — treten inmitten von Arien alten Stils solche Versuche auf, die zu immer 
erößerer Kühnheit fortschreiten. 


Hr, 
Ensembles. 


Die Duette, welche bei Gluck — meist am Ende eines Aktes -— vorkommen, sind 
vollkommen nach der Form der Arien gearbeitet. 

Die fünf Abschnitte des Hauptteiles sind auch hier strenge gewahrt; der Einsatz 
der beiden Stimmen geschieht sehr kunstlos: es singt zuerst die höhere Stimme allein 
zehn bis zwanzig Takte hindurch, worauf sie von der zweiten Stimme abgelöst wird, 
die entweder auf denselben Tönen oder auch mit einigen Varianten intoniert, worauf 
beide vereinigt, fast nur in parallelen Terzen oder Sexten geführt werden. Von einer 
kontrapunktischen Behandlung der Stimmen ist keine Rede. Die Dimensionen der 
Duette sind, der ausgebreiteteren Intonation entsprechend, auch in der Regel größer 
als die der einstimmigen Arien. 

Mehr als zweistinnmige Ensembles werden von Gluck bereits als ‚Chöre‘ bezeich- 
net (bei drei Stimmen findet sich seltener der Ausdruck ‚Terzetto‘‘). Ihre Form bietet 
auch wenig bemerkenswertes; der von dem Sängerensemble ausgeführte Abschnitt ist von 
einem kurzen Einleitungs- und Schlußritornell eingeschlossen, bei kurzen Chören fehlen 
auch diese. Bezüglich der Besetzung der Chöre fällt die geringe Verwendung von 
Männerstimmen auf; so hat z. B. Gluck im Schlußchor der „Contesa dei num“ unter 
sechs Solostimmen vier Soprane und zwei Tenöre zur Verfügung; der Chor ist fünf- 
stimmig gesetzt, indem die beiden Tenöre die tiefe Stimme unison zu singen haben. Das 
ist um so verwunderlicher, als man erwarten sollte, daß beim seltenen Vorkommen 
von Baßstimmen überhaupt wenigstens die Tenöre als Gegengewicht zur unverhältnis- 
mäßig großen Anzahl der Soprane ausgenützt werden sollten. In der Partituranlage 
der Schlußchöre sind nur Stimmen für die Solistenpartien der Oper ausgeschrieben; 
man hat das offenbar sc zu denken, daß die Solisten nur Stimmführer waren und der 
entsprechend eingeteilte Chor mit diesen unison zu singen hatte. So finden sich auch 
im Laufe eines Chorsatzes durchgeführte Gegenüberstellungen von Solistenensemble 
und vollem Chor, die ohne Anlage eigener Systeme nur durch Bemerkungen wie 
„Senza Coro“, „ Solo“ u. dergl. angezeigt sind. Gegenüberstellungen von zwei Chor- 
gruppen werden nur zu dynamischer Wirkung ausgenützt; von kunstvollen Stimmen- 
kombinationen, die aus zwei Chören gewonnen werden könnten, ist keine Rede; man 
kann daher auch nicht von einer doppelchörigen Schreibweise sprechen. Es erfolgt nur 
die Intonation der beiden Gruppen in analoger Weise, wie die der beiden Stimmen 
eines Duettes: beide lösen einander zwei oder mehrere Male einzelweise ab, ehe sie 
zu kräftiger und harmenisch voller Wirkung kombiniert werden. 

In der flüchtigen Behandlung der Ensembles zeigt sich Gluck als Weltmann; den 
praktischen Ffiekt auf dem Theater stellt er über die musikalisch-technisch gewissen- 
hafte Detailausarbeitung. Der Schein einer Polyphonie genügt ihm. Damit stellt er 
sich aber in einen Gegensatz zur Wiener Schule, die, offenbar unter dem Einflusse von 
J. J. Fux, in den Ensembles sich einer ernsteren, fugierten Schreibweise befleißigte. 
Was insbesondere die Duette betrifft, bemerkt Köchel, Fux habe auf ihre Ausarbeitung 
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besonderen Wert gelegt, um darin seine Geschicklichkeit in imitatorischen Verschlin- 
gungen zu zeigen. Auch in Frankreich (Rameau) sind die Chöre kontrapunktisch ge- 
arbeitet. 

Das Ensemblefinale ist in der älteren Opera seria Glucks in einem Teil seiner 
wesentlichsten Elemente schon vorgebildet. Zu diesen gehören in erster Linie die 
Steigerungen zu einem wirkungsvollen Aktschluß, die aber noch nicht in der Gesamt- 
anlaze des Aktes durchgeführt sind; sie werden vielmehr teils dadurch erreicht, daß 
die Ensembles an das Ende des Aktes verlegt sind, teils dadurch, daß die Arien, welche 
einen Akt abschließen. in größeren Dimensionen angelegt und meist auch durch be- 
sonders bravouröse Stimmbehandlung zum Höhepunkt des Effektes ausgearbeitet sind. 
Weiters ist in den Schlu£ßpartien eines Aktes, namentlich eines SchlußBaktes, eine Ten- 
denz zu größerer tonaleı Einheitlichkeit zu verfolgen. Die Merkmale desjenigen. 
eigentlichen Finales, welches erst später aus der Opera bufa auch in die Opera seria 
eindringen sollte, der motivische Zusammenhang der Schlußszenen, sowie die in 
dn Ensembles durchgeführte musikalische Charakterisierung der einzelnen Personen, 
ist Glucks älteren Opern fremd. 


IV. 
Behandlung der Singstimme. 


Die überwiegende Mehrzahl der von Gluck verwendeten Singstimmen sind So- 
prane, die nächsthäufigen Tenöre; Alt- und Baßstimmen sind sehr selten, kommen 
nicht einmal in allen Opern vor. An die Singstimme selbst stellt Gluck verhältnismäßig 
nicht allzuhohe Anforderungen, was den Unifang betrifft; das hohe C der Soprane wird 
nur selten und günstig eingeführt verwendet. Auch bewegen sich die Stimmen selten 
andauernd in hohen Lagen; die wirkungsvolle Abwechslung der Stimmregister ist 
immer berechnet. Hingegen verlangt manche von Glucks Arien ungewöhnliche 
Ausdauer und Gesangsgeläufigkeit. In denjenigen Arien, welche, ohne einfach lied- 
mäßig gehalten zu sein, nicht den bloß virtuosen Koloraturarien angehören, ist die 
Grundlage für die Behandlung der Singstimme vielfach von Stileigentümlichkeiten 
durchsetzt, die als solche von einen relativ-ästhetischen Standpunkt aus betrachtet 
werden müssen. Daher gehört nämlich die Empfindung des musikalischen Wertes der 
Koloratur selbst für die Deklamation. Während das rein silbenmäßige Deklamieren 
auf das Secco beschränkt ist, entbehrt auch die dramatisch knappe Ausdrucksweise 
im Orchesterrezitativ jedes Ansatzes zu einer Koloratur. Hingegen führt eine in der 
Arie erzielte Steigerung der deklamatorischen Ausdruckskraft zu Melismen, die heute 
als Verzerrungen erscheinen mögen, seinerzeit aber als das natürlichste Ausdrucks- 
miitel für höchste Steigerunzen empfunden wurden. Das entspricht völlig einem Sitil- 
prinzip, in welchem die Arie noch als Steigerung des dramatischen Rezitativs gefaßt ist. 
Wenn nämlich ir: der italienischen Oper ein bestimmtes Textwort als Höhepunkt der 
musikalischen Kenz«ption gefaßt sein will, so erscheint die Koloratur an und für sich 
als das entsprechende höchste Ausdrucksmittel, mag diese auch jeder wirklichen 
Empfindung entbehren. Dergleichen Stileigentümlichkeiten, die sich auch unzählige 
Male in den älteren Opern Glucks finden, darf man daher nicht als persönliche Ge- 
schmacksverirrungen auslegen, sein dramatisches Empfinden führt ihn vielmehr hier 
bald zu einer Mäßigung, indem er ein besonders betontes Wort zwar in breitgezerrten 
vokalen Melismen, aber doch nicht in allzu barocken Koloraturen wie seine Zeitgenossen 
zu höchstem Ausdruck musikalisch zu konzipieren strebt. So soll z. B. in einer sonst ge- 
sanglich einfach gehaltenen Arie des Demetrio in „Antigono“ das Wort „lagrime“ 
besonders ausdrucksvoll hervorgehoben werden; das zeschieht in folgender Weise: 


E. Kurth, Jugendopern Glucks. 221 


Woher eine solche allgemeine Stilverirrung stammt, die selbst Gluck schritt- 
weise überwinden muß, ist leicht erkenntlich; es ist der Ausartungsprozeß, der darin 
besteht, daß sich der dramatische Höhepunkt in den Höhepunkt des Effekts im Theater 
-—- das ist an sich die virtuose Koloratur — umsetzt. Denn um auf den künstlerischen 
Ursprung jener späteren Manier zurückzugelangen, braucht man nur beispielsweise an 
die wahrhaft ekstatischen Melismen in Monteverdis „Orfeo“ zu denken, welche in der 
Szene, wo Apoll den Orpheus in die ätherischen Höhen emporzieht, über den Worten 
„Saliam, saliam cantando“ zu unglaublicher Steigerung aufgebaut sind. Vergl. Eitners 
Publikationen X., Seite 223. 

Sehr selten findet man bei Gluck jene weniger empfundenen als malenden Kolo- 
raturen, welche ein einzelnes Textwort charakterisieren, eine Erscheinung, die über- 
haupt bei den Italienern weniger häufig zu sein scheint als bei den Deutschen. Man 
betrachte beispielsweise in Reinh. Keisers „Prinz Jodelet“ die schalkhaften Koloraturen 
über dem Worte „verlachen‘, (Eitners Publikationen XVII, S. 170) oder über dem 
Worte „prahlend‘‘ (ebenda S. 171). Dergleichen kann man bekanntlich auch in Hän- 
dels Oratorien auf Schritt und Tritt begegnen. 
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ernem Sinne gegenüber, indem nebst den charakteristisch gurgelnden Trillerfiguren 
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V. 
Die Opern-Symphonie. 
Die Forin der Gluck’schen Ouverture ist in der Regel die der italienischen drei- 


sätzigen Syınphcnie, bei der bekanntlich zwei Sälze raschen Tempos einen langsaınen 
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Mittelsatz einschließen. Die älteren Formen, die sich auch in der italienischen Ouver- 
ture finden, das „Fugato“ sowie etwaige Tanzformen, sind bereits von Vorformen der 
klassischen Syniphenie verdrängt. Die Ecksätze stehen in Dur-, der Mittelsatz meist in 
der Aloll-Tonart derselben Stufe, der Unterdominante („Clemenza di Tito“, L’innocenza 
giustihcata“) vereinzelt in der Parallele („Le Cinesi“), auch in instrumentaler Hinsicht 
ist die Symmetrie bewahrt, erster und dritter Satz sind lebhaft, mit vollem Orchester 
instrumentiert, der Mittelsatz inniger und diskreter gehalten, meist überhaupt nur von 
Streichern ausgeführt. Motivische Verwandtschaft der drei Sätze untereinander ist nir- 
gends zu bemerken. 

In formaler Hinsicht ist der erste Satz am interessantesten, da er ein Stadium 
der noch unentwickelten klassischen Sonatenform darstellt. Vergleicht man die Form- 
und Satztechnik der Opernsymphonie mit der gleichzeitigen selbständigen Konzert- 
syımphonie, so erscheint diese im allgemeinen vorgeschrittener, eine Erscheinung, die 
sich nicht nur auf Gluck, sendern im 18. Jalırhundert auf das gesamte symphonischg 
Schaffen in und außerhalb der Oper erstreckt. Die Gründe dafür sind nicht schwer ein- 
zusehen. Denn da die Opernsymphonie, wie alles, was in den Dienst einer Theaterauf- 
führung gestellt ist, mehr oder minder auf das Äußerliche hin gearbeitet ist, so ist nicht 
nur eine füchtigere Technik leicht begreillich, sondern es wird auch klar, daß man sich 
hier nur an bereits bestehende Formen anlehnte, der Fortschritt in der Form also haupt- 
sächlich in der intensiver und um ihrer selbst willen gearbeiteten Konzertsymphonie zu 
suchen ist. 

Ob nicht auch ein Rest der Florentiner Tradition, die alles kunsttechnische aus 
der Oper verbannt haben wollte, sich in die Symphonie des 18. Jahrhunderts hinüber- 
geschlichen hat, wäre immerhin zu erwägen; zumal da jene in allen anderen Formen 
der Oper noch stark zu verspüren ist. Allerdings müßte dem entgegengehalten werden, 
welches Schwergewicht Monteverdi in die Symphonie verlegte, und wie seit Monteverdi 
im 17. Jahrhundert die Errungenschaften der Opernsymphonie auf die Konzertsymphonie 
zurückwirkten. Diese Rückwirkung war aber weniger formaler und satztechnischer 
Art als instrumental, ist also im leizten Grunde doch auf die Theaterwirkung zurück- 
zufüliren, freilich auf einen durch Monteverdi großartig vertieften Effekt. Was aber die 
Satztechnik und Fermausbildung betrifft, so ist es unzweifelhaft wieder die Konzert- 
symphonie, welche vor der Opernsymphonie den Vorsprung hat. Auf jeden Fall macht 
nun aber die Opernsymphonie die formale Entwicklung der Konzertsymphonie mit, ob 
sie nun dabei ständig um einige Zeit zurückbleibt oder nicht. 

Wie auch bei den Zeitgenossen Glucks stellt bei diesem der ersie Satz eine Vor- 
form der Sonaterform, der dritte Satz eine Vorform des Rondo dar. Der kurz gehaltene 
Mittelteil hingegen ist eine fast nach Art einer Phantasie frei gehaltene Form, so daß 
ınan hier eher von einer überwundenen als von einer Vorform sprechen könnte. 

Zwei Momente sind hauptsächlich für die Beobachtung eines wichtigen Entwick- 
lungszuges bis zur vollendeten Sonatenform zu verfolgen: 1. Die Ausbildung des Prinzips 
der Gegensätzlichkeit von den größeren Formkomplexen bis ins Detail. In dem Stadium, 
welches für Gluck in Betracht kommt, ist die Entwicklung von Kontrasten zwischen 
Haupt- und Seitenihema bereits dem Abschluß nahe; im kleineren Rahmen, also etwa 
in der Gegensätzlichkeit von Motivteilen innerhalb einer Phrase oder Ähnlichen Kon- 
trasten, die bei den Klassikern zur Norm werden, können bei Gluck noch keine Ansätze 
zur zielbewußten Ausarbeitung von Gegensätzen beobachtet werden. 2. Die Ausbildung 
der tonalen Fortschreitungsgesetze, welche die Einheitlichkeit der klassischen Sonate 
bilden. 

Daneben ist auch die Beschaffenheit der Themen an sich an den von den Klas- 
sikern ausgebildeien Typen zu messen. Wie bei jeder musikalischen Form, deren Ent- 
wicklung noch im Zuge ist, fällt es auch bei der Symphonie olt schwer, eine Grenze 
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zu finden, bis zu welcher, wenn man von den Formgesetzen allgemeineren Umfanges zu 
immer kleineren Teilforımen fortschreitet, überhaupt schon unbestimmte oder nur zu- 
fällige, vielleicht persönliche Kompositionsmanieren zu formalen Gesetzen kleinerer 
Art erstarrt sind. 

Die ersten Sätze stehen immer in einer einfachen Tonart, D-dur ist besonders 
bevorzugt. Der Charakter des Haupithemas entspricht schon annähernd dem durch die 
Klassiker ausgebildeten Typus. Ein frischer, lebhafter Zug ist allen Hauptthemen eigen, 
wenn auch ihre Physiogromie nicht immer sehr ausgeprägt ist. Besonders rhythmische 
Schärfe ist oft zu vermissen. Dafür erfolgt der Eintritt imıner in möglichst kräftiger 
Instrumentation, und auch die Setzweise ist auf das Lärmende hin angelegt. Man kann 
hier am besten von einer Zwischenstufe zwischen Homophonie und primitiver Poly- 
phonie sprechen: denn die Begleitungsfiguren pflegen halb harmonischer, halb 
motivischer Art zu sein, auch sind besonders beim ersten Tliemeneinsatz in den 
harmonischen, einfachen Grundbau mit Vorliebe echoartige Imitationen des Haupt- 
themas oder nur eines Motivieiles verwoben, die allerdings sich oft bloß zu rhyth- 
inischon Andeutungen reduzieren. Diese Ansätze von polyphoner Schreibweise 
sind aber primitiv und andererseits mit einer gewissen Aufdringlichkeit betont, 
so daß man sich des Eindiuckes nicht erwehren kann, das Theatralische, nur auf Wir- 
kung Ausgehende der ganzen festlichen Opernmache blicke selbst aus diesem kleinen 
Detail hervor. Es mochte dem Komponisten genügt haben, auf den ersten flüchtigen 
Eindruck hin, den Schein einer gehaltvolleren Setzweise zu erwecken, eine wirklich 
intensive Ausarbeitung wäre hingegen beim vorübergehenden Eindruck einer Oper über- 
flüssige Mühe gewesen. Ob das 'Thema selbst für eine spätere Verarbeitung ergiebig ist, 
kommt beim rudimentären Stadium der Durchführung überhaupt noch nicht in Betracht. 

Nach einer kurzen Fortspinnung und einem Halbschluß auf der Dominante er- 
scheint gewöhnlich das erste Thema auf der Tonika ein zweites Mal noch kräftiger 
gesetzt. Darauf wird es meist bis zu einem kräftigen Abschluß auf der Dominante ge- 
führt; diese Überleitung ist entweder auf einem Motivteil des Hauptihemas gearbeitet 
oder sie wird, nur in schwacher Anlehnung an dieses, in ziemlich lreier Weise gebildet, 
wobei nur ein natürlicher Fluß die melodiebildende Grundlage abgibt. 

Das zweite Thema steht in der Regel auf der Dominante. Eine einzige Symphonie 
(die zum I. Akt der „Contesa dei num“) steht in Moll, hier findet sich das Gesangsthema 
in der Parallele, vergl. Beispiel Nr. 36a, b. Es ist seinem diskreten Charakter ent- 
sprechend auch leichter instrumentiert; was den Kontrast zum Haupithema betrifft, ist 
dieser gewöhnlich schon sehr ausgeprägt; z. B. Symphonie zu 

„Ezio“: 


39a. Hauptthema. 
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In der Ouverture zum „Telemacco“ ist das Seitenthema mit einer zur Begleitungs- 
figur herabgedrückten Andeutung des Hauptthemas in den Bässen kontrapunktiert, ein 
Verfahren, das man auch schon bei Caldara häufig findet. Ä 


QOuverture zu „Telemacco“: 
372 Hauptthemo. 


Violni. 
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Fagott 
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Die Durchführung selbst ist bei Gluck noch schr unentwickelt, sowohl was ihre 
(oft bis zu achi oder zehn Takten zusammengeschrumpften) Dimensionen, als was ihre 
Verarbeitung beiriffl. Weder in Hinblick auf modulatorische noch auf thematische 
Arbeit hatten sich schon allgemeine Regeln ausgebildet, infolgedessen ist die Durch- 
führung häufig nicht nur unbestimmt, sondern geradezu unsicher gehalten. Das Prinzip, 
die Tonart des Hauptteiles zu vermeiden, ist noch nicht, wie bei Hasse, durchgebildei, 
die Modulation häufig zu gering, im allgemeinen aber die Tendenz zu harmonischen 
Fortschritten nach dem Quintenzirkel zu beobachten. Polyphone Arbeit wird man hier 
vergebens suchen. Anstatt der Themen des Hauptteiles treten häufig nur Reminiszen- 
zen an dieses auf, mitunter ist teils mit neuen, teils mit alten Themen planlos gearbeitet. 
Auch erfolgt noch der Eintritt der Durchführung selbst so unbestimmt, daß diese sich 
nicht scharf vom Hauptteil sondern läßt. 

Der Beginn der Reprise ist durch den Wiedereintritt des Hauptthemas in der 
Haupttonart gekennzeichnet, dessen Überleitung zum Gesangsthema hier gewöhnlich 
auch schon etwas verkürzt erscheint; das Gesangsthema wird in der Haupttonart ge- 
hracht, wenn es im ersten Teil regulär auf der Dominante erschienen ist. Für den Fall, 
daß im ersten Hauptteil das Gesangsthema anstatt auf der Dominante in der Haupttonart 
selbst gestanden, ist höchst bemerkenswert, daß das Prinzip, in der Reprise das Ge- 
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sangsthema eine Quint tiefer als im Hauptteil zu bringen, noch gegenüber dem Prinzip 
der tonalen Einheit überwiegt. So steht in der Symphonie zu „/permnestra“ das Ge- 
sangsthema, wie das Hauptthema, in G-dur, bei der Reprise aber in C-dur. Darin mögen 
die Keime derjenigen Tendenz der klassischen Synıphonie liegen, welche darauf zielt, 
vor dem Abschluß des ganzen Sonatensatzes auf irgend eine Weise die Subdominante 
zu berühren, gegen welche der Abschluß auf der Tonika wieder eine wirkungsvolle 
tonale Steigerung bildet. Nach der Wiederholung des Gesangsthemas pflegt sich eine 
kurze Coda auf eine mehr oder minder ausgebreitete, kadenzierende Befestigung der 
Haupttonart zu beschränken. 


(Bemerkenswert ist noch eine vereinzelte formale Eigentümlichkeit: im ersten 
Satz der Symphonie zu „Tetide“ geht die Durchführung nicht in eine Reprise des Haupt- 
theinas, sonderr. führt unmittelbar in die, diesem im ersten Teile folgende Überleitung 
zum Gesangsthema, während der Durchführung selbst ist überwiegend mit dem Material 
des Hauptthemas und in der Nähe seiner Haupttonart operiert, so daß man hier eine 
Verquickung der Durchführung mit dem Anfang der Reprise vor sich hat.) 


Der zweite Satz ist formal, wie schon erwähnt, ziemlich frei gehalten und 
stellt eine Verarbeitung zwei- oder dreiteiliger Liedformen dar. Diese Mittelsätze sind 
diejenigen Gluckschen Opernfornıeen, bei denen man am frühesten von subjek- 
tiven Zügen sprechen kann, denn Gluck bewegt sich in dieser Form an freiesten. 
Die Themenverarbeitung ist wieder hauptsächlich rein melodisch, die schwachen An- 
sätze zu Polyphonie auf kleine Imitationen beschränkt; regelmäßig nur vom Streich- 
quartett ausgeführt, bestehen diese Sätze entweder aus einer sehr [reien phantasiearti- 
gen, manchmal dem Kenzertanten sich etwas nähernden Kantilene der ersten Violine, 
welche von den anderen Stimmen der Hauptsache nach harmonisch gestützt wird; oder 
sie sind bei strengerer Wahrung der Liedform und ihrer Periodisierung homophon ge- 
arbeitet, wobei selbstverständlich auch der ersten Violine als oberster Stimme die 
Melodieführung zufällt. 

Ein düsterer, schwermütiger Charakter kennzeichnet diese Sätze. D-moll ist be- 
sonders bevorzugt. Sie nehmen oft solche Größe und Ausdruck an, daß das Schwer- 
gewicht der dreisätzigen Symphonie nicht mehr ausgesprochen im ersten Satz liegt. Die 
Vertiefung der Mittelsätze ist auch das einzige Moment, worin sich Glucks im übrigen 
wicht über dem Durchschnitt stehende Opernsymphonieen vor denen seiner Zeitge- 
nossen auszeichnen. 

Die Schlußsätze sind anscheinend flüchtiger gearbeitet, so daß sie ästhetisch 
in der Tat nichts anderes darstellen, als eine Vermittlung vom vertieften Mittelsatz zum 
Spiel auf der Szene. Nur in der „Nosse d’Ercule e d’Ebe“ ist der Schlußsatz nach der 
Form eines ersten Satzes gearbeitet, sonst erscheint eine unentwickelte Rondoform; im 
allgemeinen ist diese schon so weit gediehen, daß das Schema 


Aa—Bb—Aa—Bb—A oder 
Aua—Bb—Aua—C c—A 
deutlich erkennbar ist, wobei A, B und C verschiedene Themen, a, b und c aus deren 
Motivmaterial gebildete - Überleitungen darstellen. 
Mitunter ist aber eine so geordnete Wiederkehr noch unentwickelt; so zeigt z. B. 
der dritte Satz der Symphonie zu „Ipermnestra“ folgendes Schema: 
Au—Bb—Aa—Bb—a; 
an Stelle einer vollständigen Wiederkehr des Hauptihenias wird dieses zum Schlusse 


nur durch das an ihn die beiden früherenmale angeknüpfte Überleitungstliema 
angedeutet. 
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In noch weiter abweichender Weise tritt in der Symphonie zu „Ezio“ an Stelle 
eines Abschlusses mit dem Hauptthema bloß ein Abschluß mit ncuem, ganz unbe- 
deutendem Themenmaterial auf der Haupttonart ein; das Schema ist also folgendes: 


A—- B - A-—- RR -C 
D-dur— A4-dır — D-dur— A-dur— D-dur. 


Das tonale Verhältnis dieser Abschnitte ist nicht ganz durchgebildet; jedesfalls 
steht das Hauptthema A zu Anfang und zu Ende in der Haupttonart, das zweitemal 
aber steht es entwecer in der Haäupttonart oder auf einer Nebenstufe, zumeist auf der 
Dominante. Andere Themen, 3 bezw. C, vermeiden die Haupttonart, ohne sich aber 
weit von ihr zu entfernen; Regel ist nur, daß B zum erstenmal die Dominante berührt. 
Sonst läßt sich keine strengere modulatorische Konsequenz beobachten. 

Die Rondothemen sind immer heiter, oft sehr graziös, aber unbedeutend. 
°/s Takte sind regulär, z. B.: 


„Clemenza di Tito“: 


38. 
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Die anderen Themen sind eingeführt, ohne daß durch einen Abschluß eine 
Unterbrechung des munteren Flusses eintritt; da bei den offensichtlich recht flüchtig 
komponierten Schlußsätzen auch fast nie Prägnanz von Gegensätzen besteht, wird 
ces oft schwer, die Überleitung vom Hauptthema her und das neue Thema scharf 
zu trennen; eine Gruppe geht unmerklich in die andere über. Ebenso wenig wie ein 
motivischer Zusammenhang der drei Sätze untereinander, kann ein solcher zwischen 
der ganzen Symphonie und der Oper irgendwo bemerkt werden. 

Die Opern „Contesa des numi“, „Re pastore“ und „Telemacco“ haben Ouverturen, 
die nicht nach der italienischen Dreisätzigkeit gearbeitet sind; begreiflicherweise sind 
es diese, in welchen von vorneherein ein Zusammenhang mit der Oper selbst oder 
vielmehr bei Gluck nur erst ein solcher mit der ersten Szene gesucht werden kann, 


E. Kurth, Jugendopern Glucks. 229 


wenigstens ein ideeller, wenn auch noch nicht ein motivischer. So stellt die Ouverture 
zur „Contesa“ eine Progransmouverture dar, deren Konzeption sich an die erste Szene 
der Oper hält, in der von einem erregten Streit im Olymp die Rede ist; wie nach der 
nıythelogischen Auffassung Sturnı und Wetter nichts anderes sind, als ein Kampf 
zwischen den Göttern. so scheint auch die Einleitunzssymphonie einen Sturm zu 
schildern. 


Die Mittel dieser Programmmouverture sind verhältnismäßig einfach und sehr 
weschickt gewählt, es wird nur Streichorchester verwendet; im übrigen aber die 
schablonenhafte Sıurmcharakterisierung, chromatische Figuren in den Streichern, 
erregtes Tremolo, Crescendos, lebhafte Bewegung usw. Die Tonart ist D-moll; alle 
Stürme, die Gluck überhaupt symphonisch schildert, stehen in D-dur oder D-moll. 
Man greift vielleicht zu hoch, wenn man das nur auf den Charakter dieser Tonarten 
zurückführt, ein rein technischer Grund mag dabei auch mitgespielt haben: die er- 
regte und volle Setzweise in den Streichern bot für damalige Zeit Schwierigkeiten, 
die nur mit geschickter Ausnützung einer Doppelgrifftechnik mit möglichst viel leeren 
Saiten zu bewältigen war. Man wird überall Figuren, wie die in Beispiel Nr. 39 anze- 
führten finden. Die Violinstimmung mochte daher auch etwas dazu beigetragen haben, 
daß in solchen Fällen jene zwei Tonarten zur Regel wurden. Die Form ist die sonst bei 
den ersten Sätzen übliche Sonatenform: ein ziemlich lang ausgesprochenes Hauptthema 
in D-moll führt durch gleichfalls lang ausgedehnte Überleitung nach F-dur; in dieser 
Tonart erscheint ein gegensätzlich gehaltenes Gesangsthema (vergl. Beispiel Nr. 36a b), 
das rasch in eine kurze Durchführung überleitet; die Reprise ist stark verkürzt. Die 
Ouverture führt unmittelbar in ein erregtes Accompagnato. Ein motivischer Zu- 
sammenhang ist nicht einmal mit der ersten Szene zu beobachten. Die „Contesa“ ist 
auch die einzige Gluck’sche Oper, in der sich — vielleicht in Hinblick auf die verkürzte 
Einleitungssymphonie — eine solche zum zweiten Akt findet. Sie ist in Sonatenform ge- 
halten, unterscheidet sich aber von dieser durch leichteren Charakter, der mehr dem 
Rondo entsprechen würde, was sich schon in der Takiart (°/s) und in den kurzen Di- 
ımensionen ausspricht. 


Die Ouverture von „Re pastore“ in C-dur ist eine schr freie, in ungewöhnlich 
eroBen Dimensionen angelegie Sonatenform, in der Gluck viel stärker moduliert, als 
sonst in Sonatensätzen. Auch die Schlußcoda (C-moll!) ist so lang, daß man sie beinahe 
als selbständige Überleitung in die erste Szene auffassen könnte; weder ein ideeller, 
noch ein motivischer Zusammenhang ist aber zwischen dieser und der Ouverture 
erkennbar. 


Die Ouverture zu „Telemacco“ beginnt mit einem als langsame Einleitung die- 
nenden Moderato in C-dur; dieses besteht selbst aus zwei Themen, einem kräftigen, 
majestätischen in C-dur und einem elegischen in G-dur, dem wieder das erste folgt. 
Das anschließende Allegro, gleichfalls in C-dur, ist in Sonatenlorm gehalten. Bemerkens- 
wert ist, daß in ihrem Verlaufe das erste Motiv des Moderato wiederholt rhythmisch 
anzedeutet wird. 


Die pausenlose Überleitung der Symphonie in die Handlung ist eine französische 
Eigentümlichkeit, die sich aber auch bei Hasse findet. 


Vereinzelte selbständige Orchesterstücke, die in Gluckschen Opern vorkommen, 
sind einige wenige Märsche, meist bei kriegerischen Aufzügen oder dergleichen, die 
immer sehr kurz, in einfacher Liedform gehalten sind; sie bieten in keiner Hinsicht 
etwas bemerkenswertes. Die verschiedenen Tanziormen, die bei den französischen 
Vorgängern Glucks allgemein vorkommen, sowie in stilisierter Veredlung wieder seit 
dem „Orfeo“, finden sich in den Jugendopern nicht, nur im „Telemacco“, dürften aber 
dessen späterer Fassung angehören. 


230 E. Kurth, Jugendopern Glucks. 


Kürzere Symphonieen, Ritornelle genannt, welche sich bei Scarlatti und den 
späteren Neapolitanern, auch bei Reinh. Keiser als selbständige Aktschlüsse finden, 
kommen bei Gluck niemals vor. 


v1. 
Instrumentation. 


Gluck verwendet bereits ausschließlich Instrumente des klassischen Orchesters. 
Will man auf dem Gebiete der Instrumentation dasjenige Moment suchen, wo eine 
Entwicklung zu den klassischen Prinzipien noch im Zuge ist, so wird man bei Gluck 
die Grundsätze der Orchestrationsiechnik, der Kombination und selbständigen Funktion 
einzelner Instrumente ins Auge zu fassen haben. | 

Mit der Besetzung des Orchesters ist Gluck im ganzen ziemlich sparsam, nanıent- 
lich im Vergleich zu Gius. Bonno. Zum Streichorchesier treten in der Regel nicht 
mehr als zwei Oboen und zwei Hörner, in seltenen Fällen auch Flöten (Traversieri) 
oder Englisch-Horn, Fagott, Trompeten und Pauken. Die Anlage der Partitur ent- 
spricht im allgemeinen der Zusammengehörigkeit von Instrumentengruppen; die 
Streicher, auf vier bezw. fünf Systemen notiert, stehen zu unterst, darüber eventuell 
die Pauken und dann die Bläser, das Blech gewöhnlich zu oberst. Das System für die 
Singstimme ist zwischen Viola und Bässe eingeschrieben. Nur ausnahmsweise (z. B. in 
der Symphonie zu „Ezie“) ist dieses Prinzip durchbrochen, indem die Violinen die 
obersten zwei Systeme einnehmen und zwischen ihnen und den übrigen Streichern 
die Bläser notiert sind. 

Im großen und ganzen kann man bei Gluck nur von einer ÖOrchestrierung 
sprechen, von einer „Instrumentierung‘‘ im eigentlichen Sinne nur in vereinzelten 
Fällen, und zwar nur, wenn ein Text zu bestimmter Charakterisierung Anlaß gibt; 
auch die Prinzipe der Orchestration sind teilweise noch nicht weit vorgeschritten; die 
Grundlage des Orchesters, die Streicher sind einzeln richtig behandelt, das Streich- 
orchester als Komplex anfangs noch ziemlich primitiv organisiert. Die Bläser sind — 
von solistischen Anwendungen und von den melodieführenden Oboen abgesehen -- 
unselbständig, entweder Füllstimmen oder Verstärkungen. 

Es kommt häufig vor, daß im Laufe eines Stückes noch das Hinzutreten neuer 
Instrumente vorgeschrieben ist, welche entweder auf fremden Systemen notiert sind 
oder deren Mitgehen mit irgend einem anderen Instrument bloß durch eine Bemerkung 
wie „con Vini“, „col Oboe“ oder dergleichen verlangt ist. Zweilellos handelt es sich 
in solchen Fällen nur um nachträgliche Eintragungen Glucks, die auf Grund prakti- 
scher Erfahrungen bei Proben eingezeichnet wurden. 

Die Organisation des Streichorchesters hängt mit der in der Oper überhaupt 
nerrschenden Satztechnik zusammen. Bei rein polyphoner Setzweise, in der prinzipiell 
alle die hohen wie die tiefen Stimmen gleichberechtigt sind, hätte sich dementspre- 
chend auch die Verselbständigung der tiefen Streichinstrumente von vorneherein 
ausbilden müssen. Bekarntlich kann man aber in der Wiener Oper vor 1760 höchstens 
von Ansätzen zu polvphoner Setzweise — das Fuzato halle sich auch nicht in der 
Opernsymphcnie erhalten — sprechen. Die Schreibweise ist entweder homoplion oder 
eine harmonische Begleitung Jer führenden Stimmen, oder -- der allgemeinste Fall — 
sie stellt eine Verquiekung dieser beiden letztgenannten Schreibweisen dar. Infolge- 
dessen und im Zusammenhang mit dem konzertanten Stil, der sich in der absoluten 
Instrumentalmusik ausgebildet hatte, sind die Violinen als oberste Stimme mit den 
schwersten Aufgaben belastet. Konzertante Aufgaben werden ihnen aber bei Gluck 
nicht zuteil, auch die barocke Schreibweise der damaligen Zeit spiegelt sich bei Gluck 
hauptsächlich nur in der Singstimme wieder. Die Verzierungen in den Violinen sind 
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diskreter Art; auch bezüglich des Umfanges werden an sie nicht allzugroße Forde- 
rungen gestellt, über die zweigestrichene Oktave zehien die Violinen kaum hinaus. 
Immerhin ist aber ihre Setzweise infolge der ununterbrochenen, lebhaften Bewegung 
und schnellen Figuren sowie überhaupt infolge der selbständig führenden Rolle, die 
ihnen im Orchesier zukanı, ziemlich schwer. Doppelgriffe kommen nur ausnahms- 
weise in Anfangs- und Schlußakkorden vor und sind ziemlich einfach; schwieriger sind 
hingegen gewisse einstin:mige Schreibweisen auszuführen, die in geschickter Weise 
auf zerlegter Doppelgrifltechnik beruhen, wie etwa folgende Figuren aus der Ouver- 
türe zu „Contesa des Numi“: 


Das Verhältnis von ersten und zweiten Violinen ist ein Maßstab für die fort- 
schreitende Individualisierung der Stimmen; während sie in den älteren Gluckschen 
Opern fast immer unison geführt werden (das Ausschreiben der zweiten Violine ist 
oft durch ein „Col primo“ erspart), wird eine Trennung bald durchgeführt. Mangels 
polvphoner Setzweise wird dann die Aufgabe der zweiten Violine anfangs eine ziem- 
lich primitive, sie wird zu einer Begleitstimme herabgedrückt, die sich von den: tie- 
feren Begleitstimmen nur durch schnellere Bewegungsart unterscheidet; oder sie geht 
in anderen Intervallen, Terzen, Sexten, eventuell auch Quarten, mit den ersten Violi- 
nen. Seit zirka 1750 bildet sich aber bei Gluck eine Schreibweise für die zweiten Vio- 
linen aus, die sich bis zu den Klassikern hinüberzieht; sie erhalten nämlich charakto- 
ristische, niotivische Begleitfiguren, z. B. folgender Art: 


Solche Begleitungsfiguren sind auch für den späteren Gluck typisch und erin- 
nern bereits an Beethovensche Akkordzerlegungen oder es bringen die zweiten Geigen 
eine halb noch harmcenische, halb schon kontrapunktische Gegenstimme zur ersien 
(ieige, z. B. in der Arie der /smene aus „Antigono“: 


Beobachtet man die aus der Monodie entstandene ursprünglich rein harmonisch- 
begleitende Schreibweise in verschiedenen Entwicklungsstadien, so zeigt sich, daß 
die allmählich eintretende Verselbständigung der Mittelstimmen (die bekamntlich ihrer- 
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seits später wiederum zu einer neuen Art von Polyphonie führt) zunächst bei den 
höheren Mittelstimmen eirsetzi und erst allmählich in die tieferen hinabrückt; das 
gilt nicht bloß in Bezug auf die Beweglichkeit und Freiheit der Mittelstimmen, sondern 
auch hinsichtlich des Vorkommens imitatorischer Fragmente, welche sich wie Anden- 
tungen polyphoner Arbeit in die nach harmonischen Rücksichten geführten Mittel- 
stimmen einschleichen. Findet man also Imitationen oder andere kontrapunktische 
Manieren schon in den tiefsten Stimmen, so deutet das an sieh auf ein bereits vor- 
gerücktes Stadium und eine spätere Zeit, während im Gegensatz hiezu in der früher 
ausgebildeten rein polyphonen Setzweise die tiefsten Stimmen prinzipiell denselben 
Anteil an der Bewegung haben, wie die höheren. 

Eine zweite analege Betrachtung, die allerdings für Gluck noch wenig in Be 
tacht kommt, wäre die, daß in gewisser Distanz von der immer der Tiefe zu sich 
lortentwickelnden Stimmverselbständigung die dominierende Stimme selbst tieferen 
Lagen des ganzen musikalischen Satzes zustrebt; aber zu Glucks Zeit kommt im 
Streichorchester nur der Violinen als höchsten Instrumenten eine Hauptstimme im 
Streichorchester zu. Das ändert sich bekanntlich späterhin im angedeuteten Sinne, 
schon bei den Klassikern liegt bei der in Betracht kommenden Setzweise die Melodie 
ebenso häufig, und gerade bei den tiefst empfundenen Stellen, in der Mittellage, den 
Violen und hehen Cellolagen, bei den Romantikern auch schon in den tiefen Cello- 
lagen usw. 

Was aber jene ir die Tiefe wandernde Verselbständigung der Begleitstimmmen 
beirilft, so läßt sich bei Gluck selbst in der Behandlung des Streichorchesters ein 
ziemlich großes Stück dieses Prozesses verfolgen. Das spricht sich zunächst im Ver- 
hältnis der Violen zu den Bässen aus. So gehen Violen und Bässe durchwegs union, 
bezw. in Oktaven (vergl. Beispiel Nr. 25), oder die Vielen zweigen sich nur stellenweise 
von den Bässen ab, z. B.: 


Violini. 


Viola. 


Sofinisba. 


Aber selche Fälle sind nur Re-te einer ursprünglich unfreien und starren 
Schreibweise und finden sich nur in den ältesten Opern Glucks; im allgemeinen ist 
die Trennung der Violen von den Bässen ziemlich durchgeführt, ihre Selbständigkeit 
aber noch rudimentär; sie bringen größere Notenwerte einer diskreten Mittelstimme 
meist in Achtelbewegung oder nach einem bestiminten, motivischen Rhythmus zerlest. 
Vergleicht man aber damit die schon nahezu motivischen Begleitungsfiguren, die 
ähnlich denen der zweiten Violinen in den späteren Gluck’schen Opern den Violen 
zukommen, so wird der Fortschritt in der Verselbständigung ziemlich bedeutend 
erscheinen müssen; z. B. in „Antigono“ in der später zitierten Arie des Demetrio. 
(Beispiel Nr. 56.) Bringen es hier die Violen auch nicht zu einer selbständigen Stinme, 
so kann man doch mit Fug von einer selbständigen realen Füllstimme sprechen. Be- 
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merkenswert ist auch der Fall, daß die Violen, über die Sekundgeigen übergreifend. 
mit den ersten Violinen unison spielen; vergl. „Antigono“, Arie der Berenice. Partitur- 
beilage Nr. II. 

Von technischen Schwierigkeiten irgendwelcher Art sind die Violen bei Gluck 
durchgehends frei. Ausschließlich im Altschlüssel notiert, gehen sie der Höhe zu nicht 
weiter als über die eingestrichene Oktave. Auch kommen ihnen noch nicht Ausführun- 
gen schneller Notenwerte zu, ein Rest ihrer noch nicht lange überwundenen Behand- 
lung als schwerfälliger Baßinstrumente. 

Die Violen sind die tiefsten Instrumente, bis zu denen auch bei Imitationsandeu- 
tungen oder rudimentärer Kontrapunktik anderer Art eine halbwegs selbständige 
Stimmführung hinabgelangt; die Celli sind ursprünglich mit den Bässen auf einem 
System, beide zusammen als „Bassi” notiert. Ihre Absonderung erfolgt wieder in be- 
trächtlichem Abstande von der Lostrennung der Violen und Bässe. Konnte diese schon 
am Anfange von Glucks Schaffen beobachtet werden, so beginnt jene nicht vor 1748 
(Semiramidc riconnosciuta) und findet sich zunächst nur vereinzelt. Sie sind anfänglich 
noch auf einem System mit den Bässen notiert, aber an den betrelienden Stellen findet 
sich der ausdrückliche Zusatz: „ohne Bässe.‘ Im „Zsio“ (1750) sind sie zum ersien 
Male im Tenorschlüssel geschrieben und reichen bis zum eingestrichenen G. Sie er- 
halten im großen und ganzen dieselbe Art von Füllstimmen zugeteilt, die früher den 
Violen oblag, Mittelstinnmen von geringer Selbständigkeit, nirgends hervortretend, meist 
in lang gehaltenen harmonischen Noten, in Viertel- oder Achtelwerte zerlert; höchstens 
bis zu einem Takt finden sie sich wie eine kontrapunktische Stimme geführt. Die Auf- 
gaben des Cello sind oft interessanter, so lange sie mit den Bässen zusammen geführt 
werden; denn diesen fallen als äußersten Stimmen lebhafte Bewegung zu, nanıentlich 
wo es sich um Markierung frischer Rhythmen handelt, etwa in den dritten Sätzen der 
Symphonie. 

Sonst sind aber naturgemäß die Stimmen der Bässe am uninteressantesten. Har- 
ınoniefundamente oder zerlegte Akkorde bilden ihre Hauptaufgabe; man vermißt na- 
mentlich kräftige Gegenbewegung gegen die höheren Stinnmen. Erst in den letzten 
Opern vor dem „Orfeo“ werden auch die Baßstinınen etwas bedeutender. Da ist in 
erster Linie ein instrumentaler Einzelfall anzuführen, der zur Verdeutlichung der 
Phrasierung durch die Bässe dient, indem die Bässe nur den Anfang einer oft wieder- 


kehrenden Phrase verstärken, deren Fortführung den höheren Streichern allein über- 
lassen bleibt: 


Arie des Intigono aus „„Intigono“ : 
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In einem einzigen Falle, im Laufe der Ouverture zu „Telemacco“, rückt ein Thema 


bis zu den Bässen hinab: 
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Im Lauf des Stückes werden den zweiten Violinen die Begleitungsfiguren entzogen 
und sie gehen mit den ersien; daher zieht sich das Begleitungsmotiv bis zu den Bässen 


hinab: 
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Corni. 


Violini 


Basso. 


Die Behandlung des Streichorchesters als eines Komplexes ist also, wie man 
sieht, auf das engste mit dem Stande der musikalischen Satztechnik verwoben, umso- 
mehr, als in den älteren Opern Glucks nicht jene freie Setzweise herrscht, die lange 
Pausen, zwanglose Verteilung der Anzahl und Instrumentation der Mittelstimmen: 
u. dergl. kennt; jede einzelne Stimme wird gewissenhaft ohne Unterbrechung fortge- 
sponnen, ähnlich wie in einem vierstimmigen, harmonischen Satz. Erst wo die Satz- 
technik im angedeuteten Sinne locker und beweglicher wird, kann sich eine wirkliche 
Instrumentation entwickeln. Rein instrumentale Farben wird man daher in den Strei- 
chern, die das Grundgerüst des Orchesters bilden. in geringerem Maße finden als bei 
den Bläsern, ebenso wie solistische Verwendung. Als Effekte im Gluckschen Streich- 
orchester wäre hauptsächlich das Tremolo, Pizzikato und die Dämpfung zu nennen. 
Dem gesamten Streichorchester verleiht Gluck durch das Tremolo charakteristische. 
unruhige Farben, namentlich wenn dieses bloß Harmonien als Grundlage für Themen 
ın einer Solostimme bildet. Man vergleiche hiezu den zweiten Teil der Arie aus 
.„Antigono“, Partiturbeilage Nr. IV. Das Pizzikato der Streicher wird selten, aber graziös 
verwendet, z. B. in der liedartigen Arie des /rcano in der „Semiramis“, wo mit der Sing- 
<timme die Streicher in Pizzikatoakkorden mitspielen: 


Ircano. 


Basso. 


Die Dämpfung mittels Sordinen, von Lully schon wirkungsvoll und mit großer 
Vorliebe ausgenützt, ist bei den Wiener Vorgängern Glucks sehr häufig, ja im Übermaß 
angewendet (bei Bonno wird sie geradezu zur Manier). Gluck verwendet sie ziemlich 
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sparsamn. Man wäre leicht versucht, im zeitweiligen Dämpfen der Streicher und Wieder- 
abnehinen der Sordinen, wie es innerhalb einer Aric oft vorkommt, einen insirumen- 
talen Effekt zu erblicken, der auf das Engste mit dem Gefühlsinhalt des Textes zu- 
sammenhängt, würde nicht ein Einzelfall bei Gluck ziemlich schlagend beweisen. daB in 
der Sordinierung noch nicht vielmehr als die Freude an einer neuen Farbe und allen- 
falls ein dynamischer ENekt liest. Im „Isio“ ist eine Arie aus der „Contesa d.: 
ums“ entlelint; die beiden Arien sind Note für Note identisch, ebenso aber auch die 
Verwendung von Sordinen, die beide Male auch an genau der gleichen Stelle wieder 
abzunehmen sind; die Texte sind aber recht verschiedenen Inhalts, in „Esio“: „Dubbtoso 
errante, a te fido lo sposo, fido ıl regnante, a te la vita, a te l’amor!* in der „Contesa”: 
„Con umil ciglio di Giove Implora d’esser del figlio nulrice ancora, chi fu nutrice de! 
genitor.“ 

Von den Bläsern sind die Oboen die wichtigsten; ihre gewöhnliche Anwendung 
ist derart, daß die ersteOboe niit der Prim-, die zweite mit der Sekundgeige unison spiel', 
in solchen Fällen pflegen ihre Stimmen nicht einmal ausgeschrieben zu sein; oder es 
gehen auch beide Oboen mit der ersten Geige, das ist besonders dann der Fall, wenn 
die Aufgaben der zweiten Violine untergeordneter Art sind, Begleitungsfizuren oder 
derel. In solchen Fällen sind die Aufgaben der Oboen nicht ieicht und ermüdend und 
bezüglich der Beweglichkeit und schnellen Ausführung von Figuren gegenüber der 
Oboenbehandlung im Orchester der Klassiker bevorzugt. Solange sie aber einfach die 
Hauptstimmen der Violinen verstärken, ist an die Ausnützung ihrer Klangfarbe nicht 
zu denken. Übrigens pflegen in solehen Fällen den beiden mit den Violinen melodie- 
führenden Oboen zwei Hörner das Gegengewicht in den Mittelstimmen zu halten. 
Fehlen aber auch Hörner, so pflegen die Oboen nur teilweise mit den Violinen unison 
zu gchen, während ihnen auch hornartig gehaltene längere Töne zugeteilt sind. Ein» 
feinfühlige Ausnülzung der Oboen farbe findet sich bei Gluck gleichzeitig mit ihrer 
solistischen Anwendung erst in seinen späteren Opern, z. B. in der Arie aus „Antigono“. 
Beispiel Nr. 56. Hier ist die Oboe teils selbständige Stimme über einem halb har- 
monisch, halb pelyphon begleitenden Orchester, teils solistisch verwendet im Kontrast 
xegen das gesamte übrige Orchester. Solistisches Auftreten von Bläsern ist bei Gluck 
überhaupt selten, während man bei Reinh. Keiser gerade die Oboe stark solistisch ver- 
wendet findet, verschließt sich Gluck in der Oper dem in der Symphonie auszebildeten 
konzertanten Stil, und etwaige Soli in seinem Orchester sind mehr als charakterisierende 
Klangfarben verwendet, ohne jemals Gelegenheit zu solistischer Virtuosität zu bieten. 

Die Verwendung der Englisch-Hörner, die im Orchester der italienischen 
Oper, bei Jomelli, Hasse, ferner bei den Wienern Reutter, Bonno, Caldara u. a. häu- 
firer zu finden sind als im klassischen und nachklassischen, ist bei Gluck im Vergleich 
zu seinen Zeitgencssen stark reduziert, wohl in der Empfindung, daß das eigenartige 
Timbre dieses Instruments der Verwendung als eines regulären Orchesterinstrumenies 
widerspricht. Sie finden sich bei Gluck immer in Verbindung mit starker sonstiger 
Bläserbesetzung, die wohl ihre eigenartige Klangfarbe verdeckt haben mochte, be- 
zeichnenderweise niemals in der Begleitung einer Arie, nur in Symphonieen und 
Chören, wo also ohnedies von einer Ausnützung ihrer Farbe keine Rede ist. 

Nächst den Oboen sind Hörner die häufigst verwendeten Bläser, meist konımen 
sie zu zweien vor, auf geirennten Systemen notiert. Man findet sie den Tonarten enl- 
sprechend in verschiedenen einfachen Stimmungen, solche in D, G, C und F sind die 
häufigsten. Im großen und ganzen entspricht ihre Behandlung der im klassischen Or- 
chester. Avch sind oft durch mehrere Takte von zwei Hörnern im der Oktave orzgel- 
punktartige Töne gehalten. Selbstverständlich sind sie namenilich bei marschartigen 
Rhythmen ein Hauptinstrument des Orchesters infolge der noch spärlichen Trompeten- 
verwendung. Sonderhar sind vereinzelte Behandlungen wie die folgende aus 
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Isınene aus „Antigono“ kommt ein Horntriller durch vier 
Rhythmus 


Folgende Schreibweise für Trompeten, die sich in der „Ipermnestra“ 
’ 


Die seltene Verwendung von Trompeten im Gluckschen Orchester ist be- 
:onders bemerkenswert, wenn man an die Rolle denkt, welche die Trompete in der 


Sehr feinfühlig verwendet Gluck das Horn in ausschließlich rhythmischen Rück- 
Oper von Mcnteverdi her noch inı ersten Viertel des 18. Jahrhunderts spielt. 


verwendet sie niemals solistisch, nur mit vollem Orchester bei kräfliger Setzweise als 
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Das ist ein Rest der älteren, ungemein vielseitigen Trompetenverwendung seit Monte- 
verdi, mit welcher erst die Klassiker völlig aufräumen. 

Auch Flöten sind nur gelegentlich verwendet, einmal solisiisch zur diskreten 
Verstärkung einer Scepranstimme in der höheren Oktave: „Esio“, Arie der Fulcia: 
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Das Fagott wurde von jeher besonders in der Wiener Schule verwendet, in 
Italien ist es nicht allgemein gebräuchlich, nur in der Opera bufa findet es sich zu konii- 
schen Effekten ausgenützt. Bei Gluck tritt es nirgends solistisch auf, sondern nur als 
Füllstimme, für höhere Lagen schon im Tenorschlüssel notiert. In einer Arie aus 
„Antıgono“ vollführt das Fagott eine eigenartige Begleitungsfigur durch Staccatozer- 
legung von Akkorden. Vergl. Beispiel Nr. 23. Das ist übrigens der einzige Fall, wo bei 
Gluck vor dem „Orfeo“ eine Begleitung durch zerlegte Akkorde eines einzigen Instru- 
ments durchgeführt ist, eine Idee, die nach Kretzschmar auf Reinh. Keiser zurückgeht. 
Bemerkenswert ist die Führung von Fagotten in Oktaven mit den Violinen: „Antigene“, 
Arie der Berenice, siehe Partiturbeilage Nr. IM. 

Pauken verwendet Gluck selten und bloß zu rhythmischen Verstärkungen. 
Effekte mit der Pauke, wie Tremolo u. dergl. kommen bei ilım nie vor. 


Die Kombination von einzelnen Instrumenten zu Instrumentengruppen ist ent- 
weder in den Dienst einer Kontrastwirkung gestellt oder sie geschieht um der Farbe 
einzelner Instrumentengruppen selbst willen. Zielbewußte Instrumentenkombination 
ist in den ersten Opern Glucks sehr primitiv; sie beschränkt sich hauptsächlich auf die 
Giegensätzlichkeit, welche innerhalb der dreisätzigen Symphonie durch schwächere Be- 
setzung des Mitlelsatzes, innerhalb der Arie durch diskretere Begleitungsart des Mittel- 
(wiles mittels Zurücktretens der Blasinstrumente zugunsten des bloßen Streichquarteits 
erreicht ist. Ein Kontrast durch neue Gruppen entwickelt sich nicht vor 1750. Vergl. 
Beispiel Ar. 23a, b aus „„Intigono“ ; der Hauptteil verwendet da neben den Streichern 
in durchwegs voller Setzweise Hörner, Oboen, Rassons; der Mittelteil bringt eine nene 
Instrumentalfarbe durch jene bereits erwähnte Fagoitfigur. 

Hingegen beschränken sich Gruppierungen zu charakteristischen Gesamtein- 
drücken auf Arien, deren Konzeption auf einer Detailmalerei beruht. Die schablonen- 
haften Vergleiche in den Arien sind der Natur entnommen, meist bukolischen Charak- 
ters und ihr musikalischer Teil stellt charakterisierende Malereien dar, aber nicht all- 
gemeine Grundbestimmungen verinnerlichter Art. Die Instrumentenverwendung zur 
Tonmalerei ist hier gleichfalls schablonenhaft; die Holzbläser werden zu bukolischen 
Farben verwendet, das Blech, in Verbindung mit irgend welchen Marsch- 
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rhythmen, zw kriegerischen Reminiszenzen. Für die Streicher kommen hier 
namentlich die gleichlörmigen Wellenbewegungen in den Violen und Celli in Betracht, 
ferner bei Stürmen das Tremolo usw. Die Grenze zwischen bloßer Charakterisierung 
und wirklichen Farben ist aber schwer zu ziehen. Wenn beispielsweise das Rieseln 
eines Baches durch gleichförmig wogende Bewegung in den Streichern gezeichnet wird, 
wie das unzählige Male bei Gluck vorkommt, so wird es nicht immer zu unterscheiden 
sein, ob noch eine äußerliche Andeuiung vorliegt, oder schon in wirklichen Klang- 
farben das Rieseln und Plätschern gemalt ist; in diesem Sinne ist aber der große 
Fortschritt des Instrumentators Gluck zu beobachten. Dazu möge der Ver- 
gleich zweier Arien Glucks dienen, deren zweite, musikalisch der ersten entlehnt, in 
instrumentaler Hinsicht in dem Sinne umgearbeitet ist, ‚daß bloße Charaklerisierung 
zu wirklichen, absoluten Farben vorgeschritten erscheint. Es ist dies die Arie des 
Demetrio aus „Antigeno“ „Gia che morir degg'io“, welche auf einer Arie des Massimo 
aus „Ezio“: „Se povero il ruscello“ aufgebaut ist. Zum Vergleich der prinzipiellen Ände- 
rungen in der Instrumentation genügt von beiden das Einleitungsritornell. 


„Ezio“, Arie des Massimo: 


55. Massimo. 
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Man kann aus dem Vergleich vieles ersehen, was die Instrumentation betrifft, vor 
allem die Verselbständigung der Violen im früher angedeuteten Sinne: im „Esio“ (1750) 
haben sie einfache Achtelbewegung, im „Antigono“ (1755) in Oktaven mit den von den. 
Bässen hier schon losgetrennten Celli eine charakteristische Begleitungsfigur. Die Me-. 
lodie der Oboenstimmen ist zu edleren, größeren Linien umgeformt; auch harmonisch 
geht damit eine größere Freiheit Hand in Hand: in „Antigono“, Takt 4, geht die Oboe 
bis zum A, die harmonische Grundlage ist also ein Nonenakkord, während im „Ezio” 
noch nicht über den Septakkord hinausgegangen ist. Während aber hier die Begleitungs- 
weise ein malender, äußerlicher Effekt ist, erscheint dieser in „Antigono“ zu einer tiefen 
Grundstimmung durch den Gedanken verinnerlicht, den düsteren Text der Arie des 
Demetrio durch Zugrundelegung des früheren rustikalen Instrumentalgemäldes zu sym- 
bnlisieren; der Text aus „Ezio“ lautet nämlich: 


„Se povero sl ruscello 
Mormcra lento e basso 
Un rumuscello un sasso 
Ouası arrestar lo fa. 


Ma se alle sponde pos 
Gonfho d’umor sovrasta 
Argine oppor non basta; 
E co’ ripars suoi 
Torbido al mar sen va.“ 


Text aus „Antigono”: 
„Gia che morir degg’io 
L’onda fatal, ben mio, 
Lascia ch’io varchi almeno 
Onıbra innocente. 
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Senza rimorsi allor 
Sard questalma ognor 
Idolo mio cor, 

A te presente““ 


vn. 
Musikalische Satztechnik. 


Die Florentiner Tradition der Rückkehr zur Einfachheit in der musikalischen 
Technik war nur durch das Eindringen musikalischer Formen aus der absoluten Instru- 
mentalmusik in die Oper durchbrochen worden, die Scheu vor den kontrapunktischen 
Künsten — der Hauptinhalt der Reaktion der Monodisten — erhält sich in der Setz- 
weise der italienischen Oper bis tief in das 18. Jahrhundert. Mit gewissen Formen war ° 
allerdings auch Kontrapunktik verknüpft, am wesentlichsten natürlich mit den fuzierien. 
Aber alle Formen, die im Grunde auf Mehrstimmigkeit beruhen, verflachen innerhalb 
der Oper in der Richtung, daß wirkliche Polyphonie einer Andeutung kontrapunktischer: 
Manieren auf harmonisch durchgeführter Grundlage weicht. 


Speziell bei Gluck mag ein Grund für mangelnde Vertiefung seiner Setzweise 
auch darin zu suchen sein, daß er sich im Gegensatz zu den meisten anderen Opern- 
komponisten seiner Zeit nie intensiv mit Kirchenmusik abgegeben halte. Auch in seinen 
Opern stellt der ganze Satz nichts anderes dar, als eine harmonisch begleitete dominie- 
rende Stimme —- die Singstimme oder im Orchestersatz die höchste Stimme (Violinen, 
Oboen) — die oft zwecks vollerer Setzweise ausgeterzt ist; dabei ist die harmonische 
Grundlage mehr oder minder von Reminiszenzen an kontrapunktische Formen durch- 
setzt. Eine Erscheinung, die mit der fortschreitenden Verselbständigung der einzelnen 
Stimmen im harmonischen Satz — Glucks Sätze sind in der Regel drei- oder vier- 
stimmig — Hand in Hand geht. Die „durchbrochene‘ Setzweise, die mit der Stimmen- 
zahl und Begleitungsweise frei umgeht, tritt erst in den Opern nach 1750 häufiger auf. 


Dieser Setzweise gehören auch die Duette und anderen Ensembles an; denn die 
einzelnen Singstimmen sind auch zu einander nicht kontrapunktisch, sondern nur har- 
monisch geführt, wenn auch durch ihren sukzessivenEinsatz der Schein einer Polyphonie 
erweckt wird; sie stellen also entweder einen durch das Orchester verstärkten und 
umspielten harmonischen Satz im ganzen dar oder die höchste Singstimme ist von 
den anderen harmonisch begleitet. 


Die Art dieser Satztechnik und ihre Entwicklung bei Gluck wurde des näheren 
im Zusammenhang mit der Orchestrierung durch das Streichorchester besprochen. Es 
erübrigt, die Harmonik selbst näher zu betrachten. Dieser mangelt es namentlich an 
charakteristischen Dissonanzen. Die fortlaufenden Reihen einfacher Dreiklänge, die 
allerdings durch kräftige Baßfortschreitungen miteinander verbunden sind, wirken umso 
ermüdender, als Gluck im ganzen nicht viel Abwechslung in die Tonartemn der ein- 
zelnen Stücke bringt; D-dur, G-dur und F-dur sind fast ganze Akte hindurch die einzigen 
Tonarten. Innerhalb der Stücke ist die Modulation entweder gleichfalls gering oder, wo 
überwiegend harmonisch gearbeitet werden soll (wie in den Mittelteilen der Arie), 
werden entfernte Tonarten unvermittelt miteinander verbunden. Eine diskrete, gesunde 
Modulationstechnik ist Gluck nicht eigen, ein Fehler, den man auch in seinen Meister- 
opern mitunter verspürt. 


Die selten benützten dissonanten Akkorde sind kaum andere als der Dominant- 
septakkord, später auch der Nonenakkord und der verminderte. Auch der Septakkord 
der zweiten Stufe in Dur kommt vor. Vorhalte sind nicht zahlreich, hingegen sind durch- 
gehaltene Mittel- oder Oberstiimmen beliebt; im Baß sind Orgelpunkte ziemlich selten. 
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’ Die Verwendung von Moll-Tonerten beschränkt sich auf einige wenige Arien 
und die Mittelsätze der Symphonien. 

Höhere Kreuz- oder B-Tonarten sind vermieden, mehr als vier Kreuze oder B 
sind niemals vorgezeichnet. Die Tonarten tragen sehr oft — ein historisches Relikt — 
in der Gesamtvorzeichnung ein oder auch mehrere Akzidentien zu wenig. 
Auch innerhalb modulatorischer Fortschreitungen geht Gluck höberen Ton- 
arten aus dem Wege; der Cis-dur-Akkord als rasch aufgelöste Dominante der ein- 
fachen Tonart Fis-moll (sie pflegt bei Gluck nur zwei Kreuze vorgezeichnet zu haben) 
ist die höchste Harmonie, zu der er noch hie und da gelangt. Der Dis-dur-Akkord 
kommt bereits nur ein einzigesmal (in der E-dur-Arie der Eipinice in „Ipermnestra”) 
vor. Infolgedessen fehlen auch Fortschreitungen mit Ausnützung enharmonischer Ver- 
wechslungen. Es scheint, daß man im 18. Jahrhundert in den höheren Kreuz- oder 
B-Tenarten in viel intensiverer Weise als heute schwere Steigerungen empfand; das 
wäre für den Dramatiker auszunützen gewesen. Gluck scheint aber dis Iimpfindung 
für den absoluten Charakter einer Tonart in seinen älteren Werken noch gefehlt zu 
haben; darin hätte er namentlich bei Reinh. Keiser außerordentliche keintuhlisxeilen 
finden können. 

Die Glucksche Polyphonie hingegen ist, wie nochmals betont werden mag, 
keine echte. Den vorüberrauschenden, nicht ausschließlichen musikalischen Eindrücken 
einer festlichen Opernaufführung widerspricht in der Tat das tiefere Wesen einer 
absolut polyphonen Setzweise. Die Wirkung satter, aber flacher Harmonik entsprach 
dem lärmenden, luxuriösen Charakter der italienischen Oper besser. Es werden also 
die Stimmen eines harmonischen Satzes, namentlich natürlich die Außenstimmen, 
durch Einfügung von Durchgangsnoten, Vorhalten, Verzierungen u. dergl. zu lebhafterer 
Selbständigkeit gesteigert; oder es wird durch sukzessiven Stimmeneinsatz ein Fugato 
markiert. Aber selbst das ist so oberflächlich durchgeführt, daß von einer korrekten 
Beantwortung des Themas auf einer anderen Stufe gar keine Rede ist; kaum ist ein- 
mal der fugierte Einsatz der einzelnen Stimme vorüber, so wird nur harmonisch weiter 
operiert. 

Auch in der „Kontrapunktik“ Glucks treten wenig Dissonanzen auf. Umso 
erstaunlicher, wenn man in „Antigono“ folgende Querstandbehandlung findet: 


57. Allegro moderato. 


Violini 
unis. 


Alto. 


Basso. 


Die Scheu vor wirklich polyphoner Arbeit offenbart sich am empfindlichsten 
in den Durchführungsteilen der Symphonien. Zu einer kontrapunktischen Verarbeitung 
des Hauptmotivs, geschweige denn zu einer Kombination zweier Themen ist nicht 
einmal ein Anlauf genommen; das Prinzip einer Motivverarbeitung ist vielmehr teils 
harmonisch, anderteils aber rein melodisch; die führende Stimme spinnt das Motiv 
monodisch weiter, mehr oder minder einheitlich; melodische Fortspinnung von Motir- 
teilen führt oft in große Fernen, wo die Verwandtschaft mit dem Hauptmotiv 
nicht mehr zu erkennen ist. Wie schon bei der Besprechung der Symphonie selbst 
gesagt wurde, ist es da oft ein fortgeführter Rhythmus, der die Einheitlichkeit wahrt. 


E. Kurth, Jugendopern Glucks. 247 


Man muß also eher von einer Fortspinnung als von einer Verarbeitung von Themen 
sprechen. Das mag allerdings eine ausgezeichnete Vorschule für die Bewegungsfreiheit 
der einzelnen Stimmen in polyphoner Setzweise gewesen sein. Die gleichfalls auf 
harmonischer Basis eingeflochtenen Imitationen erstrecken sich nie weiter, als über einen 
Takt und zwei Stimmen des Satzes. 

Von wirkungsbewußtem Aufbau eines Themas auf Grund scharfer Gegensätze 
seiner Teilmotive ist noch keine Rede; wie auch bereits gesagt wurde, macht die 
Periodisierung von Themen namentlich in Arienritornellen etwa seit 1750 ganz auf- 
fallende Fortschritte; während in den älteren Opern das Hauptmotiv melo- 
disch ziemlich planlos fortgesponnen wird, kann man später beobachten, daß es bis 
zu acht und zwölf Takten streng liedmäßig einsetzt. Es ist nicht zu bezweifeln, daß 
hier auf die Melodiebildung Glucks in der. Opera seria seine Arbeit an zahlreichen 
Singspielen französischer Manier, die sich aus lauter sehr einfachen, leicht faßlichen und 
daher streng periodisch gearbeiteten Liedern zusammensetzten, einen nicht zu unter- 
schätzenden Einfluß geübt haben mag. 
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Exzerpte aus den Hofmusikakten des Wiener 
Hofkammerarchivs. 
Von Dr. Adolf Koczirz. 


Das im folgenden mitgeteilte Material ist aus dem sogenannten Musikerfaszikel 
„Oesterreich W 22/56‘ des ehemaligen Hofkammerarchivs (gegenwärtig Archiv des 
k. und k. gemeinsamen Finanzministeriums) in Wien geschöpft, in welchem die noch 
vorhandenen, seinerzeit durch die Hofkammer gelaufenen und mit der österreichischen 
Hofmusik in Zusammenhang stehenden Akten vereinigt sind. Dieses Material umspannt, 
den beigesetzten Daten gemäß, die Zeit von 1577—1745, wobei allerdings manche 
Lücken in der Aktenlage zutage treten. ‘Was die Natur dieser Schriftstücke anbelangt, 
so behandeln dieselben, denı Ressort der Hofkammer entsprechend, ausschließlich An- 
gelegenheiten finanzieller Art: Personalbezüge, Entlohnungen für verrichtete Hofdienste, 
Provisionen (Pensionen) und vor allem Geldzuwendungen (Geschenke und Gnaden- 
Recompens) aus den verschiedensten Anlässen und unter den mannigfachsten Titeln — 
eine fast stereotype Rubrik, die den breitesten Rahmen einnimmt. Solchergestalt ist der 
Musikerfaszikel besonders geeignet, uns einen Einblick in den Betrieb der kaiserlichen 
Hofmusik zu gewähren und die von Köchel zusammengetragenen Daten (,,‚Die kaiser- 
liche Hof-Musikkapelle in Wien‘) nach manchen Richtungen hin zu ergänzen und zu 
beleben. Insbesondere die den Akten angeschlossenen Eingaben an die Kaiser enthüllen 
uns so manche Verhältnisse und Beziehungen persönlichster Natur und offenbaren uns 
die Leiden und Freuden der Kleinen, aber auch so mancher Großen auf dem Gebiete 
der Kunst ihrer Zeit. In allen Lagen zeigt sich die Generosität der habsburgischen 
Herrscher in hellem Lichte, die ein liebevoll-dankbarer Hort der Kunst, auch bei zu- 
weilen hochgesparnnten Forderungen ihrer Künstler (vgl. Rossini) erst ernstlich prüfen 
und abwägen, bevor sie milde abweisen, und in der Regel schneller bewilligen, als die 
leidigen Finanzen des Staates zu leisten vermögen, so daß die Suppliken gar oft wieder 
von neuem anheben oder die Bedachten selbst Mittel und Wege ausfindig machen 
müssen, um zum Ziele zu gelangen (vgl. Bernsteiner, Grandona). Eine Anzahl dieser 
Eingaben ist von La Mara in den ‚„Musikerbriefen‘‘ und im „Musikbuche aus Öster- 
reich‘ 1909 und 1910 (,‚Briefe alter Hofmusiker‘‘) publiziert worden. Indes kann eigent- 
lich von Briefen nicht gesprochen werden; es sind vielmehr Gesuche mehr oder minder 
formeller Art, die im amtlichen Wege regelrecht erledigt wurden. 

Das hier in Betracht kommende Material wurde zur Gewinnung eines Überblickes 
systematisch gesichtet und in zwei Abschnitte gegliedert, u. zw.: A. Allgemeine Materien 
und B. Persönliche Angelegenheiten, wobei die Namen lexikographisch angeordnet 
wurden. Für die Inhaltsangabe der Verhandlungsgegenstände wurden in der Regel die 
präzisen Originalauszüge der Hofkammerregistratur aus den Aktenstücken herange- 
zogen und wichtigere oder illustrativre Dokumente so weit als möglich im Wortlaute 
wiedergegeben. 
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A. 


Die Choralisten in der kais. Hofkapelle zu Wien, ihre Verrich- 
tungen und Besoldungen betr. (Akt W/5). 


16. Sptbr. 1578, 

An. Ertzhertzogen zue Österreich (etc.) der vier Corales in der Röm: 
Kay: Mt: Purgkh Cappeln Inn Wien allerunterthenigistes vnnd notwendiges Supplieirn. 

Allergnedigister Herr... . .. fügen Wier arme Coräles vnnser höchste vnnd 
äußerste notturfft .... zu uernemen .... Nachdem nun etzlich vnnder vnonß, die 
inn dz Sechst vnnd Neuntte Jar in der Röm: Kay: Mt: Cappeln (on rhum zumelden) 
vleissig vnnd treulich gedienet, vnnd nicht allain täglichen die Preces Vespertinas, 
sondern auch an den heiligen Sontagen vnnd Feiertagen dz Ampt der Meß verrichten 
vnnd Süngen müssen; daruon man vnnßB Wochentlichen Zwen schilling Phenning, 
ainem Jeden raichen vnnd geben thuet, auchJarlichen ainem jeden auß gnaden ainKhlaidt 
oder tuech verordnet, vnnd von Herrn Hoffzanlmaister überantwort worden....... 
dieweil dann... . solliches Khlaidt oder tuech schon in dz dritte Jar nicht geraicht, 
auch sonst das gantze Jar khain Accidens haben, sind wir demnach vmb gnedigiste 
hilff anzuruffen gedrungen. 


Kapellknaben. 
9. Junij 1617. 

Capellmeister-Amts-Verwalters Straussen Anbringen und unterschiedliche 
Berichte der Capell-Knaben Kleidung betr. (4 Stk.). 

Hofbuchhalters Bericht wegen Lamperti de Sayue, gew. Capellmeisters, seiner 
untergehabten Capell-Singer-Knaben Unterhaltung übergeben Verzeichnis. 

14. Nov. 1617. 

An die Kais. Mt. mit Wieder-Einschliessung der Ordinantz über des jetzigen 
Vice-Capellmeisters Christoff Straussen und Capell-Knaben Unterhaltung, und weil 
gegen der vorigen als des Alexandri Horologij bis in 373 fl. 36 x jährlicher Unter- 
schied und Erhöhung besteht, so wider die Reformation läuft und schädliche Conse- 
quenz causiert, ob Ihre Mt. solches passieren oder wie deßhalber entschliessen wöllen. 

20. Martij 1618. 

An die zur Hintanfertigung des ält. kais. Hofgesinds verordneten Commissarien. 

ee aan von Kaiser Rudolffi hinterlassener Capell-Knaben, als Johann 
Vilmanns, Andrasen Schubarts, Wolffen und Simon Strobelß, dann Johann 
Terttschers Anbringen wegen Entrichtung hinterstelligen Stipendiats. 

5. August 1623. 

Hofbuchhalters Bericht über Erasmus de Sayue, w: Kaiser Mathias gewesenen 
Cammerdieners und Vice-Capellmeisters Verraittung, was er auf die untergehabten 
sechs Capell-Knaben spendiert und ausgeben hat. 

14. Aug. 1624, 

Hofzahlmeisters gehorsamer Bericht, Herrn Eraßmus de Sayue gewesten 
Vice-Capellmeisters, aniezo Burggrafen allhie, hinterstellige Rest, der Capell-Knaben 
Unterhaltung betr. 

80. Januarij 1643. 

Gschäfttel an Hofzahlmeister Eder, dem Johann Sansoni zur Ergänzung des 
notwendigen Bettgewands für einen kais. Capell-Knaben 100 fl. zu reichen. 

25. Aprilis 1643. 

Gschäfftel an Hofzahlmeister Eder, den 4 reformierten kais. Capell-Knaben die 
gewöhnliche Abfertigung, als nämlich jedem aus den zwei Ordinari-Knaben 70 fl., den 
andern Extra-Ordinari-Knaben aber jedem 35 fl. zu reichen. 
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23. Febr. 1645. 
Giovanni Samsonis Anbringen wegen Bekleidung der kais. Capell-Knaben 
und Gschäfftl an Hofzahlmeister Eder. 


Hoftrometer und Heerpauker. 


11. Februar 1612. 

An die N. Ö. Cammer p. Verordnung Ihrer Mt. Trometern, Heer-Paukern und 
Johann Dalwein, Diskantisten, wöchentlich zwei Gulden Kostgeld ordentlich zu 
reichen. 

16. Junij 1643. 

Gschäfftel an Hofzahlmeister Eder, den 6 kais. musicalischen Hof-Trometern ihr 
vom 1. Aprilis Ao 1637 bis Ende jüngst abgewichenen 1642. Jahrs ausständiges Kleider- 
geld der 1050 fl. 30 x nach Wert und über anderer Musicanten Kleidergeld abzustatten. 
(Mit 1 Gesuch der 6 alt musicalischen Hof-Trometter: Ruprecht Pockhstaller, 
Christoph Eckhl, Stephan Merlickh, Ludwig Pfedt, Hanß Pendtler, Fer- 
dinandt Mager.) 


Prälatensteuer zur Erhaltung der Capellmusik 


Wien, 18. Februar 1615. 

An Abten zu Mölk ... p. seiner zur Verhaltung der Capellen-Musik noch hinter- 
stelligen Gebühr. /n simili: An die Abte in Kremsmünster, bei den Schotten und in 
Altenburg. 

Prag, 26. Februarij 1616. 

An Herrn Abten zu Crembsmünster, Antonium. 

Der Abt zu Crembsmünster wird ersucht, auf beschehene Erklärung gegen den 
Hofkammer-Diener Christophen Poppenberger, die begehrten 500 fl., in Abschlag de: 
geistlichen allda in Österreich zur Unterhaltung der Capellen-Musica bewilligten Con- 
tribution, Weisern dieses gegen des Hofzahlmeisters, Hrn. Josephus Niessers, Raittung 
dargeben und auszahlen zu lassen. 

17. Nov. 1616. 

Memorial und Instruktion für Hannsen Hochenberger, Hofkammer-Diener, wie 
er sich in Abholung des Mährerischen Biergelds zu Ihrer Mt. Aufbruch von der geist- 
lichen Contribution zu etwas Bezahlung der Capell-Musik vom Rentdiener daselbst, 
Georg Weißbacher, verhalten solle. 

4. May 1617. 

An die kais. Mt. p. Verordnung, daß bei den izt haltenden Land-Tägen in Oester- 
reich unter und ob der Enns um die fernere Extendierung der nunmehr expirierten 
geistlichen Contribution zur Unterhaltung der Capellen-Musik durch die dahin abgeord- 
neten Commißarj alles Fleißes ersucht werde. 

7. October 1617. 

Der Hofzahlmeister Herr Joseph Niesser wird erinnert, daß der gesamte Prä- 
latenstand in Oesterreich ob der Enns zu der Capellen Hülf noch auf ein Jahr lang 
1000 fl. zu den gewöhnlichen Terminen zu erlegen bewilligt und er die weitere Notdurft 
hierauf zu handeln habe. 

25. Novbr. 1617. 

Matthiaß. 

An Herrn Praelaten zu Krembsmünster, wasmassen er die vom gesamten Prae- 
latenstande in Oesterreich ob der Enns zu Hülf der Capellen-Musica noch auf ein Jahr 
bewilligten 1000 fl. zusammenbringen und ins Hofzahlamt abgeben und liefern 
lassen solle. 
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12. Januarij 10618. 
Der Hofzahlmeisier Herr Joseph Niesser solle alsbald diejenigen durch den Rent- 
diener in Mähren, Georgen Weißbacher, in Abschlag des Prälatengelds daselbst zur 
Bezahlung der Capellen-Musica ausgezahlten 1050 fl. R. hieher ordnen und was etwa 
einem oder anderm davon bezahlt worden, dabei spezificieren. 
16. Januarij 1618. 
Der Hofzahlmeister solle die verfallenen ersten Termine der vom Prälatenstand 
in Orsierreich ob der Enns für die Capellen-Musice noch auf ein Jahr bewilligten 1000 A. 
abfordern und benebens, von welcher Zeit sich eigentlich diese Bewilligung anhebe, 
berichten. 


Musikalienverzeichnis des Erzherzogs Leopold Wilhelm. 


(N. Oe. Herıschaftsakt W 22/6). 10 Blätter in Folio. Die letzten Folien sind 
durch Vermoderung beschädigt. Das Manuskript trägt auf dem Umschlage die Blei- 
stiftnotiz: „Zlenco sopra la Collezioni di Musica d’Arciduca Leopoldo Guillielmo 
a’ Austria,” und auf der letzten Seite amı Schlusse die Bemerkung: „La lista originale & 
sottoscritto Gioseppe Zamtoni.“ 

Innen, 1. Seite: „Lista di Instromenti e Libri di Sa Altzu Serma L’Arciduca Leo- 
poldo Giuglielmo di Austria“ Registriert erscheinen: „Vn organo portabile, Duoi Violini, 
Tre Viole da braccio, Due Viole da gumba, Vn Basso di Viola per Camera, I’n Violone 
grosso, Duoi Cembali“ 

Die Musikalien sind nach folgenden Rubriken verzeichnet: Lista delli libri. Ves- 
peri. Himni. Pro completorio. Motteti. Salue Regine. Miscrere. Te Deum laudamus. 
Sinfonie. Per servicio di Tauola. Die überwiegende Anzahl der Kompositionen ist ohne 
Autorangabe. 

Bezeichnet sind: 

KaiserfFerdinand Ill: „Vn altro libro grosso con una Alessa a 5 voci. Messad7 
con cornetto e fagotto. Messa a 8 con 8 instromenti. Canzonclla a 2 sopranı sopra 
ıl letto. 

Kaiser Leopold I.: (unter Sua M'd Cese): „Ave Maria stella a 4, Canto ct alto, 
Violine et viola. Jesw Redemptor omnium a 4 voct, tre flauti et tre trombe. .Altro 
Himno Jesu corona virginum a 5, Cante solo et 4 viole. Ventile peccatores d 4 voci 
pare. Muta de Motetti di S. M.C. Aue Maris stella, soprano solo con 4 viole. Alma 
Redemptoris & 4 con 4 Instromenti. Letanie a 7. Sonata 4 5 instromenti, duoi 
violins, duc viole e Basso. Dialogo spirituale ti stringo al petto a 6 voci. So... le 
Caticne & 2 soprani. Se a penar ea sudar gran sangne d 2 soprani, 2 viole et 2 vio- 
lini. Canzonetta luci d’acque et fonti chiare a soprano solo con doi violint. Io voglio 
cuntere 4 2 soprani, Canzonetla. Filleno noi siamo doi a 4, Canto, Tenore et doi 
violini. Concerto spirituale 4 4 voci.“ 

Albergi: „Sinfonia d 2 violimi.“ 

Aluigijd. Batta: „Libri stampati de MotettiX 

Bertula Antonio: „Yna Mutta de libri stampati per Vespert." 

Casati Gasparo: „Vn altra Mutta de Motetti (2 mal.) 

Cazzati: „Sinfonia d 4 a violint, trombone et fugotto. 

(astelini Gerolamo: „Dirit Dominus a 5, Magnıftcat a 7, con duo wiolini concerlato 
et Salue Regina 4 2 Tenori.“ 

Ciccolini Lodouico: „Serenata.“ 

Foggia Francesco: „Motetto @ 3, guudete cum Maria” 

Marazzuolo Marco: „Cuntatu a due voci. Cantuta a dot, doue „Imor & in ubbondunza.“ 
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Marcorelli (Marcaurelle) Gio. Francesco: „Messa a 8 senza instromenti. Magnificat 
a 9 vocı concertato. Oratorio di S. Cecilia 4 5. Oratorio sopra d Seste Prode 
Gucrriero.“ 

Palestrina: ‚„Vn libro grosso con 5 messe. Vn altro libro grosso con 7 Messe d Cap- 
pella. O sacrum coniuwium d 4.“ 

Ropp Giorgio: „Messa a 5 voci, doi violini. Vn altra Messa St! Guiglielmi & 5 voci. Vn 
altra Messa 4 5 con 5 instroments (2 mal). Letanie d 5. Letanie d 5 voci con duoi 
violini et duos Trombette. Letanie & 5 con 5 instromenti. Letanie d duos Soprans.“ 

Rouetti Gio: „Un altra Mutta de libri de Motetti.“ 

Sances Giov. Felice: „Selmi per il Sabato, con il Magnificat et Iitanie della B. Ver- 
gine & 5. Letanie del Smo Sacramento & 6 voci. Amata Ninfa mia d 5, 2 soprant, 
tenore et doi cornetti. Madrigale‘“ 

ValentiniGio.: „Messa Sti Jeronimi a 4 voci. Letanie d 5 voci. Sinfonia d 9 instro- 
menti.“ 

Verdina (Berdina): „Messa St! Jacobi. Vna Mutta de Salmi per sl vespero & woce 
sola con la Capella. Messa & 5 senza instromenti. Messa a 6 voci concertante. Messa 
Justus non timebit & 5. Messa & 8. Letanie a 5.“ 

Gegenüber der überreichen Zahl von Kompositionen für Gesangstimmen und 
instrumentale Ensembles in verschiedenartiger Kombination (Streicher und Bläser mit 
oder ohne Gesang), sind Stücke für Zupfinstrumente nur bescheiden vertreten. Unter 
der Tafelmusik finden sich bloß zwei anonyme Kompositionen: „Pastorello tanto bello 
a 2.alti et 2 chitare“ und „Canzona & 3, violino, spinetta e Leuto.“ 


Musik bei St. Stefan und deren Verwendung für Hofdienste. 


15. Nobr. 1647. 

Erinnerung an die hinterlassene Hofkammer, wasmaßen man hinfüro anstatt 
der hereingekommenen kais. Musica. bei Hof sich der Musica bei St. Stephan bedienen 
und derselben deshalb monatlich 50 fl. reichen solle (gegen Quittung des alldasigen 
Cantorio). Hiermit im Zusanımenhang Geschäfltel an Hofzahlmeister Eder vom 
21. Novbr. 1647. 

15. Januarij 1681. 

Gschafftl an das kais. n. ö. Salzamt, dem Capellmeister bei St. Stephan für den 
in Oclava zmae Trinitatis in der Burgkapelle Vor- und Nachmittag gehaltenen Gottes- 
dienst 50 fl. gegen Quittung bezahlen zu lassen (2 Stk.). 

20. Dezbr. 1713. 

Kais. Befehl (Carl Vl.), sämtlichen Musicanten bei St. Stephan wegen verschie- 
dentlich verrichteten Kirchendiensten anstatt der anfordernden 2845 fl. pr. Pausch 
1896 fl. 40 x, u. zw. wegen des Nachlasses allsogleich zu bezahlen. 

22. Junij 1717. 

An die Universal-Bancalität, den gesamten Musicis bei St. Stephan die ihnen 
wegen in der kais. Favorita-Capelle, auch andern Gotieshäusern bei- Anwesenheit 
der höchsten kais. Herrschaften vom 26. Maij 1712 bis 29. Septembris 1715 geleisteten 
Kirchendiensten verwilligten 450 fl. successive abführen zu lassen. Weitere Zahlungs- 
aufträge bezw. Verrechnungen finden sich unter folgenden Daten: 1718, 29. Martij; 
1722, 3. Martij (für 1720 und 1721); 1723, 1. Febr. und 27. August; 1725, 16. Jänneı 
(Kirchendienste in der Favorita und Hofkapelle vom 10. Dzbr. 1723 bis 18. Jänner 1724); 
1726, 23. Jänner (für 1725); 1727, 21. Jänner; 1728, 13. Febr. (für 1727: Hof- und Xaverij, 
auch Favoriten-Capellen und bei den P. P. Augustinern); 1729, 21. Jänner; 1730, 
30. Martij (bei Hof, beim königl. Kloster, bei den Augustinern und in der S. Xarerij- 
Capelle in ao. 1729); 1731, 1. Martij; 1733, 20. Februarij (für 1732 in der großen Hof- 
und Xaverij-Capelle gegen des Capellmeisters Reitters Quittung). 
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Ferner fortlaufend für die Jahre 1735—1742 und 1744-1745. Die Mehrzahl der 
Verrechnungen ist mit Beilagen oder Spezifikationen versehen, welche eine Detaillie- 
rung der verrichteten Kirchendienste sowie der hierbei verwendeten Musikerkräfte 
enthalten. Zur lllustrierung folgt die der Verrechnung vom Jahre 1718 angeschlossene: 


Specification: 


deren Gottes Diensten, so von der Music bei St. Stephan auf allergnädigsten befelch 

Ihro Röm: Kays: und Spänischen Cathol. Königl. Mayt: Caroli des Sechsten seyndt 

verrichtet worden und von Ihro Hochwürdten Herrn von Nollarn, alßB Kay: Ceremo- 

niarso, auß befelch obgedachten Kay: und Königl. May: in gegenwarth beeder Höchst 

Kay: und Königl. May: verrichtet worden, alß folget: 

A. 1716 den 15. Aug. für „Te Deum“ und das Ambt, wegen der Victori bey Carlobitz 
mit dem Türckh ist die Music bey St. Stephan den anderten Chor zu machen 
begehrt worden, so Herr Fux produciert, und seindt folgende Persohnen 
begehrt worden, vor die Persohn contrahiert worden 3 fi. | 

6 Discantisten, 5 Altisten, 5 Tenoristen, 6 Bassisten, 3 Posaunisten, 
1 Fagottist und 2 Cornetisten, 4 Violinisten, 1 Violonist und 1 Passetlist. 

A. 1716 den 18. 8bris, Ein „Te Deum‘“ und das Ambt, so Herr Fux produciert, wegen 
glückhlicher Eroberung der Vöstung Temesvar, so abermahl die Music bey 
St. Stephan den andern Chor gemacht, und seindt folgende Persohnen be- 
geehrt worden, vor die Persohn 3 fl. contrahiert worden. (Wie oben.) 

A, 1717 den 24. Aug. Ein „Te Deum“ und das Ambt, so Herr Fux produciert, wegen 
der Victori bey Belgrad, seindt folgende Persohnen begehrt worden, 3 fl. vor 
die Persohn contrahiert worden. 6 Discantisten, 5 Altisten, 5 Tenoristen, 
R Passisten. 21 Persohnen. 4 Violinisten, 3 Posaunisten und 1 Fagotist. 
8 Persohnen. 

A. 1717 den 28. Aug. Ein „Te Deum“ und das Hoch Ambt, so abermahl Herr Fux 
produciert, wegen Eroberung der Vestung Belgrad, und seindt folgende Per- 
sohnen begehrt worden, vor die Persohn 3 fl. contrahiert worden. (Sänger wie 
oben), 3 Posaunisten, 1 Fagotist, 2 Cornetisten. 6 Persohnen. 4 Violinisten, 

1 Violonist, 1 Passetlist. 6 Persohnen. 

A. 1717 den 14. 9bris. Ein Ambt bey St. Stephan, in gezenwarlih Berder Kay: May: da 
die Kay: Music nacher Closter Neuburg geschickht worden, hat die Music bey 
St. Stephan das so genandte 6000 fl. Ambt verrichtet, vor die Persohn 1A. 
30 x contrahiert worden und seynd folgende gegenwertig gewesen. (Sänger 
wie vorhin.) 3 Posaunisten, 1 Fagotist, 4 Violinisten. 8 Persohnen. 1 Organist, 
Herr Capelmeister, 1 Violonist, 1 Passetlist (un. s. w.). 


Wiener Stadt- oder Extra Musicanten und deren Verwendung 
beider Hofmusik. 


6. Julij 1723. 
Kaiserl. Befehl an die Universal-Bancalität, den Wienerischen Stadt- oder Extra- 
Musicanten die noch A° 1710 et 1711 wegen verrichteten Hofdiensten ins Verdienen 
eebrachten 2580 fl. 40 x mit quartalligen ratis vom 1. Junij anfangend, auf producie- 
rende Vollmacht und gegen besondere Quittung des damahlen obgemelie Musik auf- 
zunehmen befelcht gewesten Cammer-Musici Johann Jacob Hofiers abzureichen. 
(2 Stk., darunter ein Vortrag des Grafen Dietrichstein an Kaiser Karl \1.) 
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Es handelt sich um die der ‚uralten‘ (schon vor 1288 gegründeten) St. Ni- 
colai-Rruderschaft oder Zeche angehörigen und dem Spielgrafenamte inkor- 
porierten zünftigen Wr. Stadtmusikanten') (Nicolai-Brüder), welche in den obgenannten 
Jahren unier der Regierung Kaiser Josef I. aushilfsweise in der Hofkapelle, im Theater 
und bei den Balletten verwendet und zu diesen Diensten nur „mit Bedrohung des 
Profoßens‘“ veranlaßt wurden, da ihnen der Hauptverdienst des ganzen Jahres, in der 
Yaschingszeit, dadurch verloren ging. Zur Zeit, als nach wiederholtem Drängen und 
Supplizieren endlich die Zalılung erfolgte, waren von den ca. 40 herangezogenen Mnıisi- 
kanten „schon einige verdorben und gestorben und nur bettelarme Wittiben und 
Waisen vorhanden.“ 


Apaldierung der kaiserl. Opern und Festinen. 


1730. 

Anlangen und Bitten von Johann Wolfgang und Philipp Joseph Heimerl, 
“Ipaldatoribus deren kay: Operen, um gnädigste Verordnung an die löbl. kais. Universal- 
Cameral-Bancalität, inberührt namhafte Forderungen baar zu bezahlen oder wenigstens 
bei erfolgender Ueberweisung in allh. Stadt-Banco auf die Einzahlungs-Termine zu 
weisen. (5 Stücke. mit Spezifikationen der Forderungen aus verschiedenen Hoffest- 
veranstaltungen seit Ende 1728 samt Beilagen und einer „Erklärung über die Entreprise 
deren Ho! Operen, Serenaden, Comedien, Oratorien und Heyligen Gräber‘. [Kontrakt.]) 


(Gesuch:) E Excellentz und Gnaden ctc. Ist der unB Apaldatoribus Heimerl mit 
Einer Löbl. Kay: Hoff Cammer Comission allzu genau geschlossener Apaldierungs 
Contract deren Kay: Operen und Festinen gnädigst bekannt, wie auch daß wür gegen 
unseren Antecessor Kloninger (welcher durch seine Bezahlung theills vorhinein, 
theills auch in rechter Verlallszeith gantz richtig gezogen), dem Kay: Aerario diße 
7 Jahr hindurch fl. 42.000 in Erspahrung gebracht haben...... eine Summanı 
v. fl. 105.525 an Capital und Interessen in Ruckh Standt haben...... 


(Spezifikationen der Forderungen:) 


” 


Deß letzten December A®- 1728 verfallene letzte Quartall deßB Apaldo deren Kax: 
Operen fl. 12.500. 


PEUREIEHERRN Die AP. 1725 den 4’en gber in Prag gehalltene kay. Serenada fl. 2630, 
die Aufgab zu den den 28ten Augusio 1729 in der kay: Favorita auff dasiger Grotta 
gehalltenen Fest fl. 3500....... und ist von unß Endeß benannten zu der Anno 1723 


in Prag gehalltenen großen Opera, umb die Kleyder nebst denen Opernbücheln all- 
dahin zu Transpertirn folgendes an baarem außlegen (welche unß Eine Löbl. Kay: 
Hoff Caminer vermög des zwölfften Articuls unseres Contracts zu bonificiren hat), 
bestritten werden alß nemblichen: 


Ist unß von Einer löbl. Kay: Hoff Universal: Cameral Bancalitaet wegen deß Kay: 
Postambts von die nacher Prag zu Ermelt dasigen Fest pr. Postam überbrachte Theatral 
Exemplaren und Opera Bücheln abgezogen worden fl. 120. 


REN. 45 Kisten Kleyder ete.... Bücheln nebst noch 12 Kistel mit Opera 
Bücheln und Kleydungen, So zu der von Ihro Maytt: der Kayserin in Prag angeordneten 
Serenada von Wienn alldahin seynd geführt worden N. 46 usw. 

:) Die Geschichte derselben bildet den Gegenstand einer vom Verfasser in Angriff genommenen 
separaten Monographie, die dem Abschlusse entgexengeht. 
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Liste der Hofmusikanten 1637. 


Verzaichnus 


Vber hernach specificirte der Röm: 


Kay: May: 


Hoff Musicos, Instrumentisten 


Trometer, waß auf dieselbe ain quartal aufgehet. 


IHHerrn Johann Vallentin Capellmai- 
stern, Mo: 126 fl. 40 kr. It 380 Al. 


Instrumentisten vnnd Tro- 


meter: 

Caspar Trompeßko, SFORpauEBer 

mo: 29 It . j . STA. 
Jacob Paradiß mo: 32 k. 96 Al. 
Ludtwiz Pfeyl mo: 35 It. . 105 A. 
Antoni Pertalli sambt ainem 

scholarn mo: PO It. . . 270 fl. 
Heinrich Kholb mo: 35 lt . 105 fl. 
Augustin Rossini mo: 45 It . 135 fl. 
Rueprecht Pockhstaller mo: 

lt .. so. 
Andre Steierer mo: 35 It. ‚105. 


Raithaußer Pernstainer mo: 
ı1lt....2.02.2.220.1383 A. 
Balthaußer Zößer mo: 30 It 


90. 
Johann Sansony für sich 

vnnd die Capell-Khnaben 

mo: 247 fl. 30 kr.it. . . 742 fl. 
IToratio Sardenna mo: 40 A. 

40 kr. It . 122 fl. 
Horatio Rubini mo: 60 ı. . 180 fl. 
Paul Rausch mo: 36 It. . 108 A. 
Jacob Vürößi mo: 50 lt. . 150 A. 
Johann Chilesi mo: 60 It. . 180 fl. 
Mathias Resch mo: 35 It . 105 fl. 
Christoph Eggel mo: 385 It . 105 fl. 
Julins Weüttenauer mo: 

hl. ; 60. 
Mathias G randona mo: 45 It 135 fl. 
(reorg Michael Ladeneckh 

mo: 30 lt. 2 hof. 
Ertmann Fabrit mo: 33 lt. 99 A. 
Georg GölßB mo: 30 It . of. 
Ferdinandt Mager mo: 35 It . 105 fi. 
Abrahamb Stanber mo: 36 1t 108 fl. 


Stephan Werchlich mo: 35 1t 105 fl. 
Hannß Pentler mo: 35 It . 105 A. 
Peter Verdina mo: 60 It. . 180 fi. 
Johann Babt: Rubini für sich 
vnnd ainen Capell-Khna- 
ben mo: 82 fl. 30 kr. It. 
Maihias Suttermann mo: 30 It 
Paulo de Ponte mo: 35 
Fhilipp Adam Härtinz mo: 

40 It . 120. 
Johann Preuß mo: 40 lt. . . 120 fl. 
Camillo Cappello mo: 30 h . won. 
Adam Steckh mo: 25 It. 75fl. 


Z4TN. 
N. 
105 fi. 


—- 
. 


30 kr. 


30 kr. 


Capellsinger 


Johann Nidermayr mo: 46 It 138 A. 


Virgilio Pickhl mo: 60 It . 180 fl. 
Bernardin Gräßy mo: 60 It 180 fi. 
Georg Pichelmayr mo: 601 180 fl. 
Ottauio Osaßkho mo: 60 It 180 fl. 
Johann Staubach mo: 35 It 105 fl. 
Andre Leonhardt Tenckh 

mo: 40 It... 120 fl. 
Margarethe Chathanna (Cata- 

nia) mo: 60 It . 180 fl. 
Peter Francesco Gärzi mo: 

vlt... 180. 
Benignato Ferrazi mo: 501 150 fl. 
Johann Ludtwig Prantner 

mo:401t. . 120. 


Jacob Philipp Ferrani mo: 

60 1 180 fi. 
Michael Graßeßky mo: 60 It 180 A. 
Ludwig Partolaix (Bartolaia) 


mo: 6Bl .. 22.2.3139 A. 
Balthaußer Paggiola mo: 

Kl .. 180 A. 
Augustin Argumenli mo: 60 lt 180 fl. 
Christoph Rossy mo: 60 It 180 fl. 
Lucia Rubini mo: 50 It. . 150. 
Bartholomeo Troppa mo: 

hal. 2 2 2 22 of. 
Johann Bapt. Bonuicino mo: 

60 It. . 2.180. 
Torquato Jordan a 

mo: . 298 fl. 
Luca Saluatori mo: 60 It. . 180 fl. 
Peter Giorgio Piccolini mo: | 

6. . 180 A. 
Johann Martini mo: 301 90. 
Maria Pertallin mo: 30 It. . 90. 
Johann Bernardi mo: 80 1t 180 A. 
Francesca Rossini mo: 301 90. 


Johann Albrecht Plazer Or- 
ganist für sich mo: 60: für 
ainen Scholarn 28: vnnd 
für einen Sohn alß ainen 
Cappel-Khnahen 22 


30 kr. It. . 331 fl. 
Jacob Arrigonio für sich 60: 

vnnd für ainen Cappel- 

Klınaben 22 fl. 30 kr. It . 247 fl. 
Georg Dunzler Calcant mo: 

15 It 45. 
Johann Klniewögs Notist 

mo: 22 It 2. bh. 


über Hofmusiker. 
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Thomas Höpp Lautten- Johann Weltschiz Capell 


macher mo: 22 It. . . . 66Al. Knaben prascenion mo: 
Georg Reininger Instrument Ic: > #5 “-DLN. 


Diener mo: @21It. . . . 60 A. — 
 Summa 10686 fl. 


ll. 
Specification 
deren Jenigen reformirten Musicorum, weiche vom lten 8hris 1711 bis letzien Xbris 1712 
bey dem Kay. Hoff würckliche Dienste praestiret haben, gebührete demnach denen- 
Belben über der. schon bereiths in dem Kay: Hoff Zahlambt bis Ende 7bris 7ı1ten 
Jahrs angeschafften Besoldungsrückhstand noch fehrers auf 5 quartal. 


Jährliche Gebühr auf 
u 5 a 


Wenzl Leither (etc.) . De tee AO 450 
Ernst Muffat, diser hat jährlich . j 20.860 
Weillen Ihm aber ebenfahls ehedessen 2 quartal, wie dem 

Leither angeschaflt worden, alß gebühren ihme anstath 


den 5 quartalien pr. 450 fl. nur vor A jahr . . . .. 270 
Augustin Sylvester Fontana (do.) . -. . 2 2 2.2..2....860 270 
Johann Boenfls . . 2. on nn mn nn nn nn. 720 900 
Michael Crammer . . . 2 2 2m nn nn nn... 540 675 
Joseph Timmer . . . 2 2 no ron m nn nn nn. 860 450 
Franz Timmer . . . . 2. on nn nn 2... 860 450 
lgratij Kreuz . . . a u EV || 450 
Johann Georg Zehner oo 2222 nn nn. 860 450 
Peter Schnauz . . 2 2 2 ron nn nn nn. 860 450 
Heinrich Holzhauser . . . . 2 2 2 2 nn nn... 540 675 
Xaverius Gläzl 2 2 2 oo nn nenn. 540 675 
Joseph Lorber . . 540 675 
Christian Alber, wegen dessen scholarn Libano, von dem 

gewesten gehaimben Cammer Zahlambt herrührend . . 360 450 

Summa . . . 6300 1245 

Dise 7245 fl. seynd A. 1715 vntern 2lten Junij an den Banco del giro zu 5 fer 


cento zinßbahr von lte2 April 1714 angefangen assignirt worden. 
Die folgende auch entlassene Musici haben auf bevorstehende exemplificiret vnd 
hıiernach vmb eben dise 5 quartalien sollieitiret. Dz gesuech ob paritatem rationis für 
billich erkennet, vnd auch richtig gestöhlet worden. 


Jährliche Gebühr auf 
seruue 5 ee 


Fabricio Cerini (etc) . . : 2 2 2 nn nn nn... 1440 1800 
Silvio Stampiglia . Me A an Due ie Eee dr ges er AUOO 5000 
Johann Baptista Vital on nn... 1200 1500 
Francesco Balleriniı . - . 2 2 2 2 2 2202020... 1900 2375 

facıt Summa Summarum . . . 14840 17920 


Die ncch vnbezahlte, vnd immer forth darumben anhaltende Partheyen seynd 


folgende 
Jährliche Gebühr auf 


Besoldung 5 quartal 
f. fl 


Francesco Tosi . . . 2 2 2 2 2202020. 020.20... 1200 1500 
Franz Tallmann . . . . . 2 2 22 2020202 0.20... 1200 1500 
Pietro Pazzelli . oo... 860 450 
Philippo Sauli. . 2 2 2 nn m nn 900 1125 
Felice Pizzinetti . 2: 2 ron 2 2 2 2.0.2.2. 900 1125 
Jch: Bononcini - . : 2 2 2 2 2 2 2 2.202... 5000 6250 


Artonio Bononcini -. . . 2 2 2 2 2 2202 0.2 2 2. 2000 2500 
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Jährliche Gebühr auf 
Bee 5 quartal 
Elisabetha Frühewirthin . He 500 
Joh: Batta Barbaretti . 840 1050 
Cassianus Cassiani . 700 875 
Antonio Baduzzi . 2500 3125 
Antonio Bertoli . 1200 1500 
Wenzl Rcssi . 540 675 
Friderich nn 540 675 
Aneelo G . 540 675 
Catharina äpplerin ....800 1000 
Romolo Ferini hat jährl. 1440 Al. ‚ gebühreten ihme also vor 
°/a jahr 1800 fl., weillen Er aber v. Iten gbris 711 bis ult. 
Xbris 712 eine jährl. Pension pr. 600 fl. genossen, mithin 
die 5 quartal nur von denen übrigen 840 fl. an zu rech- 
nen (etc.) En ee Kae de N de dan Wen 3 840 1050 
Summa 3 20460 25575 


Experte aus Wiener 
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Pr. Kay: Hoffbuchhalterey 
Wien, den l1ten Martij 1720. 


Verzeichnuß der Kay» Music. 
Ende Septemb. 1729. 
Wie solche abgesöndert von allen denen, so die zeithero mit der Music zwar zu 


gleicher Zeit bezahlt worden, darzu aber nicht gehören, dermahlen in der actualität 
und jährlichen Besoldung bey der Kay! Bancalitäts-Cassa stehet. 


Capell-Meister: 
Johann Josef Fux Besoldung und 


ajuto . . 3100 fl. 
Vice Capell Meister: 

Anton Caldara an und 

ajuto . 2500. 

Com p ositori: 
Carlo Badia . . 1440. 
Fran°® Conti (impotens in Italia) 1440. 
Joseph Porsile . 1440 fl. 
Tiorbisten: 

Francesco Conti (ut supra) i 1440 fl. 
Joachim Sarao . 1200 fi. 
Singer innen: 

Regina Sconians u 2TOUN. 

15260 fl. 

Maria Anna Schultzin sambt 

ihrem Mann Ludwig UNE 
Hautboisten (600 + I: & 1200. 
Rosa Borosini (impotens: 1800 fl. 
Anna Peroni . 1620 fl. 
Lucretia Panizza . 400N. 
Maria Anna Conti . s 4000 N. 
Anna Barbara Schnautzin . 720. 
Theresia Holtzhaußerin . T50nN. 

Sopranisten: 

Domenico Genuesi . 1440. 
Giuseppe Monteriso 10001. 
Pietro zzino . 648. 


Giacomo Vitali . 
Pietro Petazzi 


Altisten: 

Gaetano Orsini . 
Giovanni Vincenzi . 
Pietro Cassati . 
Giovanni Greco . . 
Lorenzo Masselli (quasi impotens) 
Gian. Batta Kersen nes ns 

tens) . . j 
Nicolo Signorile . 
Antonio Amaduzzi 


Tenoristen: 


Carlo Costa (impotens) . 
Sebastian Zeitlinger . 
Thomas Bigelli . . 
Fran°® Borosini . 

Joseph 'Timmer . 
Christian Peyer . 
Gaetano Borghi . 
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1500 fl. 
900 fi. 


1800 f. 
1800 fl. 
1800. 

gooN. 
1440 fl. 


1440 N. 
1000. 
400N. 


al8l fl. 


1440 fl. 
Ho0fl. 
HOON. 

1800 fl. 
TOON. 
500N. 

1800. 


Joseph Timmer j junior Supernü um- 


merarius) : 
Ignatius Finsterbusch supern. i 


Bassisten: 
Friderich Gozinger 
Christoph Praun 


200. 
Won. 


1080 N. 
1300 N. 
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Leopold Piellacher 500 fl. 
Matthias Hueter 500 fl. 
Antoni Pöck . 500. 
Marc Antonio Berti . 20.540. 
Pietro Paolo Pazzuni (dienet 
allein in Theatro) . 1260 f. 
Antoni Werndl . 400. 
Joseph MoßBer . 400 fl. 
Carl Herrich Supern. . 200 fl. 
36938 fl. 
Organisten: 
Georg Reuter (impotens) . guof. 
Leopold Rammer (immpotens) . 540. 
Georg Reinhardt ee 10004. 
Frantz Neubauer . T20f. 
Gottlieb Muffat . 900. 
Carl Richter . . 500. 
Joh. Bapt. Peyer 300. 
Franz Joseph Tusowscky 360 N. 
Violinisten: 
Niclaß Mattheis (componirt die 
Arien zu denen Balleten) . 1440. 
Jacob Hoffer (fast impotens) 1440 fl. 
Andreas Abend (hohen Alters hal- 
ber impotens) 900 fi. 
Johann Franck (inpotens) . 720. 
Peter Clement Schmelzer (wegen 
stropirten Fingern impotens BER IR 
Ferdinand Lemberger (wegen ge- 
schwundenen Arnıb impotens) 720A. 
Paul Alber (hohen Alters halber 
impotens) ee, er SEO. 
Joh. Antoni Piani . 1800|. 
Joh. Otto Roßetter . o0f. 
item für seinen Sohn. 360. 
12088. 
Ferdinand Woller . 900 N. 
Carl Hartmann . 540f. 
Johann Alber . 540N. 
bernhard Ziller . ni 5001. 
Johann Joseph Fasching . 450. 
Nicolo Aneropnoli (Ohnpißlichkeit 
halber in italia) . i 522N. 
Joseph Carl Tenck Toon. 
Franz Joseph Timmer . 540 fl. 
Johann Georg Hlintereder 600 fl. 
Thomaso Piani . . . . 1000. 
Leopold Libano . . . 2.2... 900. 
Johann Ignatz Angermayr (in 
Italia studij gratia) . 450 fl. 
Frantz Carl Pernember . 400. 
Philipp Salviatı . 460 fl. 
Balleigeiger: 
Gottfried Schweinberger 360. 
Cymbalist: 
Maximilian Hellmann . 1000 fi 
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Gambist: 


Frantz Anton Schmidbauer . 720 
Violoneellisten: 
Johann Cramer . j 600 fl 
Antoni Rayola (impotens) 720 fl 
83590 f. 
Pietro Add 900 A. 
Giovanni Peroni 1280 fl. 
Fran°® Alborea . 1260 f. 
Frantz Carl Trenger . 500. 
Violonisten 
Anton Schnauz . son. 
Franz Peter Schnautz . Toon. 
Domenico Apuzzo . Too. 
Pausonisten: 
Leopold Christian (hohen Alters 
halber impotens) . 9004. 
Leopold Christian junior . 900 N. 
Andreas Boog . 300g. 
Stephan Te ‚per Supe rn. 2U0 f. 
Cornettisten: 

Leopold Pramayr . 720. 
Joh. Georg Grießbacher 500N. 
Hautboisten: 

Ludwig Schultz steht oben mit 
seinem Weib Bey denen Sin- 
gerinnen mit 1200 fl. 
Johann Gabrieli (impotens) . . 720. 
94670N. 
Ludwig Schön . . 2. 2.2.2... 550. 
Andreas Widmann . 0. HION. 
Daniel Frantz Hartmann . 500 fl. 
Fagottisten: 
Franz Martin Sturmb A 600 fl. 
Carlo Maillard (Alters halber im- 
potens) . . ar 1080 N. 
Tobias Woschitka . j 560 fl. 
Johann Jacob Friderich . 1000 f. 
Anton Maillard sup. n. . 300 fl. 
Jägerhornist: 
Wentzl Rossi . 360 Il. 
Trompetter: 
Frantz Ant. Küeffel . TO. 
Thomas Wlach . 750. 
Andreas Zechhard 400 fi. 
Matthias Schmid 00. 
Sebastian Nossottlo . T2ON. 
Niclaß lesorka 350 fl. 
Frantz Turnowsky . 360 fl. 
Joseph Holland . TON. 
Rudolph Hien T50f. 
Matthias Koch 400 fl. 
Frantz Bonn . 195 N 
106025 1 
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Li 
Franiz Schön 


50 fl. 
Ernst Seßler . 165 fl. 
Paucker: 

Joh. Gotifried Tenck . 400 fl. 
Concerts Dispensator: 
Andreas Amiller 600 fl. 
Adjunct: 

Joh. Caspar Deltl . : Won. 
Copist für die Cavelıı 
Andreas Amiller 300 |. 
Theatral- en 
Andreas Joseph Züß . 300 fl. 
Scholaren: 

Iznatz Conti in der Tiorba . . 360. 

C'arl Matthias Reinhardt auff der 

Orgel. 860. 
Joh. Franiz Reinhardt in Violin. 360. 
Leopold Christian in der Posaun . 240f. 
Maria Anna Hilwerding . .. 38601. 
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Instrument Diener: 


Johann Fux . 540 fl. 
110460 fl. 
Adjunct: 
Valeri Pacher i 240. 
Calcanten: 

Franiz Walter . 360 fi. 
Ferdinand Römer . 360 fl. 
Adjunct: 

Johann Haydecker . .... 120. 
Lauten-Macher: 

Antoni Posch 450 |. 

 Adjunct: 
Ant. Stephan Posch . 180 fl 
- Summa deren in der würcklich- 
keit stehenden 138 Musicorum 
Besoldungen .. . . 112170. 


Musici Jubilati. 


Fabrieius Cerrini mit gantzer Be- 


Tempus Jubilationis: 
ab anno 1711. dahier ein Tenorist und zu- 
gleich Gallerie inspector mit 600 fi. 
ab anno 1711 dahier ein Posaunist. 


ab anno 1715 in Italia ein Altist. 
ab anno 1715 in Italia ein Bassist. 


ab anno 1717 in Italia ein Bassist. 
ab anno 1722 in Italia ein Violinist. 
ab anno 1723 in Italia ein Altist. 


ab anno: 1726 in Hispania ein Altist. 


Geweste Musici, 
so in der pension stehen. 


soldung . 1440 fl. 
Matthias Hamıner mit ganzer Be- 
soldung . ... 540N. 
Salvator Mellini mit "a theil . 600 A. 
Joh. Bapt. Cattivelli mit "/a theil . 360 f. 
2940 1. 
Anton Bigoni mit halber Besol- 
dung . 6741. 
Angelo Razazzi “mit halber "Be- 
<oldung . 540N. 
Julio Caraletti mit "halber Besol- 
dung . 450N. 
L.udovico Miraglies "mit mehr alß 
halber Besoldung .. 4001. 
Sa. deren Jubilations-Besoldun- 
En een. 00a. 
Johann Batta Barbaretti, so 
1440 A. Besoldung gehabt . Ko0N. 
Jacob Fillet, so 600 fi. gehabt . 200N. 
Antoni Ferrini, so 1440 A. gehabt 600. 
Johann Held, mit völliger Besol- 
dung . . 720 f. 
Antoni Beaufils, so 720 A. gehabt 240N. 
Daniel Frantz Thallmann, so 
1200 A. Besoldung gehabt . 600 fi. 
2960 N. 


Tempus impetratae pensionis: 


ab anno 1711 ein Tenorist. 
ab anno 1711 ein Josephi’scher Bassist. 


‚ab anno 1711 ein Josephi’scher Altist. 


ab anno 1711 ein Josephi'scher Soprano. 

ab anno 1714 ein Josephi'scher Fagottist. 

ab anno 1714 ein Josephi’scher Compo- 
sitor. nıunmehro aber Pfarrer zu Göller- 
storfl. 
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Wentzl Leuter . 200 fl. 
Anton Schimon Sn. 
Fran<° Ballerini .. 8ooh. 
Summa deren pensionen deren 
gewesten Musicorum . 4035 fl. 
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ab anno 1721 ein Josephi’scher Hautboist. 

ab anno 1723 ein Brandenburgischer Hauti- 
boisten Scholar. 

dieBseits ohnbewußt, 


Nun folgen die pensiones, so deren verstorbener Musicorum 
Wittiben, Kinder, oder Geschwistert genießen. 


Frantz Magi . 200 fl. 
Schnautzische Kinder, von Mi- 
chael Georg Schnautz gewesten 
instrumentdiener, alB Frantz, 
Hanß, Georg und Joseph 180 fl. 
Theresia Zächerin Violinisten 
Wittib . . 300 f. 
Regina Ansalonin Bassisten Wit- 
tib . 8300. 
Josepha Angermayrin Violinisten 
Wittib ee ae ee SB: 
1280 fl. 
Elisabetha Techelmannin Orga- 
nisten Wittib . . 2.600. 
Catharina Schmidbaurin Gam- 
bisten Wittib . 400 fl 


Domenica Zianin Capellmeisters 
Wittib . . . 500. 
Franco Ziani verstorbenen Capell 


Mrs. Bruder j . . 260?/s . 
Catharina Bambergerin Extra Mu- 
sicanten Bestellers Wittib 50. 
Hueffnagels Gambisten Kinder 110 fl. 
Catharina Francisca Bonellin Te- 
noristen Wittib . . 400 N. 
Maria Elisabetha Freudigin Violi- 
nisten Wittib 200. 
Maria Barbara Salchin "Violinist 
und Copisten Wittib . . . 100. 
Arnold Salcki dessen Sohn . . 100f. 
(sertraut Tephanin Trompetters 
Wittib . ....150f. 
Wengers Gambisten Kinder . 100 fl. 
4256?/3 fl. 
Maria Eva Lindmayrin Bassisten : 
Witib 2. 2 2 2 2 2 2 2... 0. 
Barbara Lorberin Hautboisten 
Wittib ren. 800. 
Hanımeters Violinisten Sohn 
Frantz . 100 fl. 
Maria Franeisca Hinterederin Vio- 
linisten Wittib . 200. 
Maria Anna Öttlin “Tenoristen 
Wittib . 300 fl. 
Anna Maria Glatzlin Hautboisten 
Wittb . .... 150. 
Fichtels Violinisten Kinder 150. 
Trombonisten Steinbruckers Kin- 
der 2. 2 2 2 2 2 2.2.2. .100f. 


ab anno 1682. dießer pensionist ist ohn- 
bekannt und dörfite schon todt seyn. 

ab anno 1683. Dieße Schnautzische Kinder 
seynd ohnbekannt, und dörfiten schon 
todt seyn. 

ab anno 1706. 

ab anno 1709. 


ab anno 1712. 


ab anno 1714. 
ab anno 1714. 
ab anno 1715. 
ab anno 1715. 


ab anno 1716. 
ab anno 1717. 


ab anno 1719. 
ab anno 1719. 


ab anno 1722- 
ab anno 1722- 


ab anno 1724. il 
ab anno 1724. \ 


ab anno 1724. 
ab anno 1724. 
ab anno 1725. 
ab anno 1725. 
ab anno 1725. 


ab anno 1726. 
ab anno 1727. 


ab anno 1727. 
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Maria Anna Reinhardtin Violini- 

sten Wittib . . 2 2.2.2...800f. ab anno 1727. 
Maria Elisabetha Pernemberin 

Trompetters Wittb . . . . 150fl. ab anno 1727. 
Fagottisten Schindlers Kinder . 100fl. ab anno 172. 
Faßers Hautboisten Kinder . . 150fl., ab anno 1728. 
Maria Magdalena Heinin Violini- 


sten Wittib . . 2 .2.2.2..2.2%0fA. ab anno 1728. 
6706 /a fl. 
Maria Catharina Reinhardtin Con- 
cert Mrs. Wittib . . . .180f. ab anno 1729. 
Maria Franeisca Reinhardtin des- 


sen Tochter . . . 2 2 2... 120f. ab anno 1729. 


Summa pensionum, so der ver- 
storbenen Musicorum Wittiben, 
Kinder, und Geschwistert ge- 
nieden 2 2 2 2 22020. 7006/s ff. 


Extract. 


Die Besoldungen deren in der Würcklichkeit stehenden Musicorum . . fl. 112.170 
Die Vusich Jubrlati genießen in allem . . . 2: 2 2 2 2 nn nn. fh 3.0049 
Die Musici pensionistae genießen in allem . E a fl. 4.035 
Die fensiones der verstorbenen Musicorum Wittiben, Kinder, und Ge- 

schwistert fragen au . . 2 2 2 2 2 nn nn... 700 


Summa Summarum . x . fl. 128.215°/s 
Verfast bey Ende 7bris 1729, 


RB. 

Arzsomenti Augustino. 7. Nov. 1640. 
Kais. Intimationsdecret wegen ihm zu den vorigen 1000 fl. aniezo noch ver- 
willieter 2000 fl. Gnadenrecompens aus Extra-Ordinarimitieln zu bezahlen. (Siehe 
unter Samsoni.) | 

16. Nov. 1641. 
Ulrich Franz von Kollowrat an Hofzahlmeister Eder von Kaimbach betr. Canıuner- 
Musicus Augustin Argementi gehersambistes Anlangen und Bitten unterm dato den 
8. Augusti jüngsthin allergnädigst resolviert und verwilliget, daß ihm in Abschlag seiner 
erlangten 2000 fl. Gnad, alle Quartalszeit bis zu völliger Bezahlung 100 A. aus den ihm 
anverfrauten Hofzahlamtsgefällen gereicht werden sollen. (3 Stück mit 2 Gesuchen.) 


Bernardi Gicvanni. 4. Dezeniber 1637. 

Kais. Intimationsdecret wegen ihm ausgesetzter 1000 fl. Gnadenrecompens, aus 
Extra-Ordinarimitteln zu bezahlen. 

In simili an Johann Niedermayer pr. 400 fl., dann Matthiä Suflermann 
500 fl. 

Item Devcret an Cöstele, pr. Bezahlung dem Suttermann in Abschlag zu seiner 
bevorstehenden Hochzeit 200 A. 

Außerdem findet sich eine Befürwortung Valentinis (vom 21. August 1638) vor, 
die sich auf ein Unterstützungsgesuch Bernardis bezicht: 

„Il supplicante € il Bernardi, dımanda qualche gratia di relieuo; non si puo 
agglwiger alla sua diligensa et contra uolontä percio il mio parere @ che V. M.C. gli 
conceda fio: 3000, in quel modo et in quello tempo chi parera aV.A.C. 

diV. M. Ca. Hum® et perpetuo st 

Gio: Vulentint.“ 
10* 
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Bernstain (Pernstein) Balthasar. 


An die hinterlassene Hofkammer über Balthasar Bernstain und Mathias 
Grandona fürgeschlagene Contentierungs-Mittel ihrer verwilligten Gnaden- 
gelder auf eine der Frau Gräfin v. Riuara aulerlegte Geldstral. 


Prag, 21. Augusti 1638. 

Wollgeborne etc. Was massen bey der Röm: Khay: May: Vnsern Allerendgst. 
Herrn dero beedte Hof Musiei Balthasar Bernstain vnd Mathias Grandona, dz Ihnen 
Thr verwilligte gnadens Recompens der 1500 fl. Reinsch. auf eine der Frau Grauin 
von Riuara durch die N. Ö. Reg. auferlegte Stralf |bey der Jenigen von der Susanna 
Grälfin von Riuara, wegen eines im Wittibstandt Jüngst geborenen todten Khindes 
verwürckhien vnd von der N. Ö. Regierung imponirten geldsstraff] (ist im Konzept 
durchgestrichen) assignirt werdten wolte, supplicando angebracht vnd gehorsambist 
gebeiten, dz haben die Hern ob der beylag mit mehreren zu ersehen. Ersuchen solchem 
nach dieselben hiemit dienstfr. Sy vnbeschwerth Sich hierüber oberwendte straff 
richtig vnd wieuil solche außtragen thuet vnd wie cs sunsten darmit beschaflen er- 
khundtigen, als dan Vnß den bestandt der Sachen mit angehefften räthlichen zuet- 
achten. ....... überschreiben wollen....... - 

1639. 

(Gesuch um Gnadengabe.) .„J’oiche per spatio di trenta seite anni ho riceuuto la 
gratia di seruire in atloal seruitio alla Sacra Cesarea Mauestä del Pudre gloriosa 
MEMOTIL . ner... Hora essendo piacuto alla Mta dinina di aggrauarmi con diuersi trauagliı 
et particolarte con longhe et grau infirmilä, mie proprie, di mia moglie, et figliolo I quali 
mi sono anco morti, percio sono stato necessitato in cosi longhi flagelli consumare il mio 
puoco patrimonio, et le doti di duo moglie, al ualore di due milla fierini....... vi 


Caldara Antonio. 
20. Maij 1717. 

An die kais. Un(iversal)-Bancalität, dein Antoni Caldara, als resolvierten Vice- 
Hof-Capellmeister, die Hofbesoldung jährl. 1600 fl. vom 1. Januarij dies Jahres an 
entrichten zu lassen. (2 Stücke mit Intimation.) 

13. Augusti 1717. 

Refcrat sanıt beiliegenden von Ihro kais. Majestät Allerhöchsteigenhändig indor- 
siertem Anbringen (praes. 21. Junij 1717), die dero Vice-Capellmeistern Antonio Caldara 
über seine Besoldung (jedoch citra consequentiam ad Succeßores) allergdgst zuge- 
legten jährl. 900 fl. betr. 


Das kaiserliche Indorsat lautet: 


„Disen Suplieenten soll ıman die begehrt vndt versprochen 900 fl. noch zu 
seiner besoldung doch notanter olın consequenz vor ander nachfolger zulegen vndt 
soll sich a Junio prioris anni laufen. Carl.“ 


Damit im Zusammmenhange und unter dem gleichen Datum vom 13. Aug. 1717 
ist der „Befelch an die Kay: Un: Bancalität‘“ ausgefertigt. 


Capello Camillo. 
prs. 26. Januarij 1647. 

Bewilligung von 20 fl. auf ein Klagkleid. (Febr. 1647.) 

„Sendosi benignamte compiaciuto la Mta sua di agregarmi et confermarmi al suo 
‚Augusiissm® scrutlio nel numero delli suos Musici con benignissmo Comendanto anco 
di continuare ad instruire li Sermi Principi alli quali con mia deuota sommissione ogni 
momento sono prontissimo. Douendo due come il debito seria comparita in Camera 
E presento della Mta Vra, € sudetti Sermi Principi in habito lugubre.. .“ 
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Cupers Hanß Jacob 
(Tenorist). 
1607. 
Röm. Kais. Majest. Hofzahlmeisters Joachimen Iluebers gehorsamer Bericht auf 
Hanß Jacoben Cupers, Tenoristen, Supplieiren p. Hochzeit-Verehrung. 


2 Stücke, darunter folgende Aufstellung über: Organistenvnd Capellen 


Musieci Hochzeiwerehr une 
Inngemein wirt allen Capelln Music auf Ire Hochzeitien zween 
Monatssolt angeschafft. 
Sunst wirt befunden, das Ao. 67. Paulen von Winde fürnehmen 
Cammer Musico auf sein Hochzeit zuuerehren bewilligt ein 
tringgeschirr pr 40 fi. 
Ao. 81. Wilhelimen Formelis Organisten auf sein Hoch Zeit pr 40. 
Ao. 91. Pauln von Winde Organisten abermahl auf sein Hochzeit 
verehrt pr. 48 fl. 7% kr. 
Im Berichte Huebers an die Hofkammer heißt es u. a.: 
ee een Ich hab vor etlichen Tagen in ainem mainer Bericht angedeutet, 
daß derley Hochzeitverelrungen, wie Hannß Jacob Cupers Tenorist bogert, nit auff 
alle vndt jede, sondern allain auff die alten Irer Maytt: Musici bißhero zuraichen 
breuchig gewest, diser Supplicant dient nit lang, doch sein Vatier ist ain alter Irer 
Maytt: Musicus, vmb dessen wegen, vnndt weillen er auch ains alten Musici tochter 
nimbt, werden Eur gn(aden) vielleicht sein begern zuwilligen khain bedenckhen haben.“ 
D'’Astorga. 
12. Junij 1712. 
Referat über die dem Baron D’Astorga pr. 2000 fl. und dem Menegati 
pr. 1206 fl. jährlich ausgesetzte Pension. 
30. Junij 1712. 
„Hiemit anzubefehlen 
Daß Sye dem Herrn Baron D’Astorga an seiner letzthin bey dem Kay: General 
Hoffzallambt angewißenen Pension, oder interteniment deren jährl. 2000 Gulden anjetzo 
500 fl. aus vnterhabenden vnd in ihrer Verrechnung stehenden General Holfzallambts 
Mitteln gegen seiner Bescheinung verabfolgen und bezallen lassen solle. Welches 
vermittelß gegenwärtige Verordnung bey Thuender Raittung passirter anzunehmen Seyn 
würdet. Darauf... Presburg den 30. Junij 1712. 
An die General Hoffzall-Ambts Adniinistration.“ 


17. Augusti 1714. 
Carl. 

Befehl an das Hofzahlamt, dem allhier anwesenden Holländischen Abgesandten 
Hanmel Pruynix um die an den von hier entwichenen d’Asborgas zu praetendieren 
hhabende 388 fl., eine Amtsquittung an den Schreyvogl a conto den daselbst noch zu 
fordern habenden 500 fl. Pensionsgeld, jedoch andern ohne Consequenz, erfolgen 
zu lassen. 

Hierzu ferner das Referat über die Bezahlung der dem Hlolländischen Abge- 
sandten Hamel Pruynix schuldigen 388 fl. aus des entwichenen Sicilianers Astorogas 
pr. 2600 fl. genossenen Pension. 


„Allergnädigster Kayßer, König, und Herr Herr. 


Es hat sich dahier ein gewißer Sicilianer nahmens Astorogas etliche Jahr lang 
aufgehalten, deme Ihro Kay: May: Josephus dero glorwirdigster Herr Brueder Höchst 
Seelligster gedächinuß in ansehung deren vor Ihme eingelegten hohen Recomendationen 
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eine pension von Jahrl. 2000 fl. zu reichen allergnädigst anbefohlen vnd Euer Kay: vnd 
Königl. Mayt: haben in verwichenen 1713: Jahr dise pension Ihme Astorogas aller- 
ynädigst confirmiret, vnd auß denen Königl: Deputirten Ambtszelöhlen zu bezahlen 
assigniren lassen. Nun ist diser Astorogas vor einigen Monathen von hier ganz vnver- 
sehens mit ansezung vnierschiedlicher leüthe bey denen er schulden contrahiret, ent- 
wichen, vnd nicht wissent wohin er sich begeben, muthmasslich aber dörflie Er wohl 
in sein Vaterlandt zurückh kheret haben, dahero man auch bewogen worden, di>e 
pension zu inhibiren. Es ist aber vnter anderen Creditorn, die Er Astorogas hinter- 
zangen, auch der hieranwesende Holländische abgesandte Hamel Pruynix mit 38 fl. 
begriffen, vnd welche Er inständig solieitiret, vnd weillen Ihme Astorogas biß zu seiner 
entweichung noch ein quarthall ratum außständig verbliben, als bittet Er womit Ihme 
von selben dise 388 fl. zu bezahlen allergnädigst verwilliget werden möchte. Von 
seithen der gehorsambsten Hoff Cammer supponiret man, es möchten etwo Eur Kay: 
vnd Königl: Mayt: auf Ihme abgesandten bey diesen Coniuncturen etwelche gnädieste 
reflexion machen, vnd diB weniges jedoch Citra omnem Consequentiam aliorum Cre- 
ditorum ihme bezahlen zu lassen, allergnädigst geneigt seyn, wessentwegen man die 
erforderliche Expedition an das Hoflzahlambt wegen Extradirunz der Quittunz an des 
Deputirten Ambitsgeföhls Administratorem dem v: Schreyvogl sub spe rati zu der 
gdesten Signatur gehorsamst beylegen, Alles aber Euer Kay: May: gdesten befelch in 
vnterthenigkheit submittieren sollen. vnd beruehet dahero alles (ete.) 


Vienna 17: Aug. 1714. Placet Carl. 


Draghi Antonio. 
29. Martij A: 10%, 
Befehl an das Hofzahlamt, dem kais. Hof-Capellmeister Antonio Draghj zur 
Gnadengabe 6000 fl. und selbigs innerhalb 6 Quartalen, von Anfang dies Jahrs an zu 
rechnen, zu bezahlen. (3 Stücke, darunter das Orizinaihandschreiben Kaiser Leopolds 
an den Holkammerpräsidenten samt der bezüglichen Abschrift.) 


T 


„Lieber Cammer Praesident. In ansehung, dz Mein Capellmaister Antonio Drazhi 
mir schon geraumbe Zeit, wohl vnnd fleissig gediennet, Vill arbeithen gehabt, auch in 
Jüngster Wiennerischen belegerung grossen schaden gelidten hat, habe Ich Ihme ein 
absonderliche Kay: Grad thuen wollen, vnd will Ihme hiemit Sechstausend Gulden, zu 
Einer Kav:? Gnad außgeworflen haben. Damit Er aber auch selbige genüssen möge, 
Ist hiemit Mein gestı befeleh an Euch, dz Ihr die Verordnung thuen sollet, das auß dem 
Hofzahlamıbt, von anfang dises Jahr nebst seiner lauffenden besoldung, Ihme Jedes 
Quarthall aintausend gulden sollen bezahlt, vnnd Er also in Sechs Quarthallen der gnad 
fertig werde. Wie Ihr schon werdet recht zu thuen wissen, vnnd verbleibe Euch mit 
Kaye® hulden vnnd Gnaden wohl gewogen. Augspurg den 16. Jenner 1690. 

Leopold. 
Ebner Wolfgang. 
8. Jann. 1649. 

Wolfgang Ebner, Hofkammer-Organist, Gnadenbildnis samt einer Ketten. 

(Außen:) Wasserfaß solle dem Ebner, Kay. Cammer-Organisten, ein Gnaden- 
pfennig machen lassen. 5. Jan. 

(Text:) „Demnach Ihre hochfürstliche Durchlaucht Erzherzog Leopoldt Wilhelmb 
zue Österreich vnser gstr. Herr etc. noch vnterm 15. Novembris deß jüngst verganznen 
1648.gsten Jahrs laut hiebey verwahrter abschrift gst anbeulchen, dz dem Khavyser- 
lichen Cammer Organisten Wolfgang Ebner auß gewissen Vrsachen ein gnaden bildtnus, 
sambt einenı Kettel von 50 Cronen zugestellt werden solle, massen er danen bereitts 
die 50 CUronen wegen der ketten empfangen, vndt allein obbemelte gnadens bildtnus 
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Ihme noch hinterstellig verbleibt. Als wolle demnach höchst gedacht Ihrer hochfr. 
Dehl. Cammordiener vndt Schatzmaister, Herr Christian Wasserfaß, obbesagten Ebner 


vorangeregte gnadens bildtrus alsbaldt gegen ordentlicher bescheinung eruolgen lassen. 
Geben zue Wien, den 8. Januarij A°, 1649.‘ 


Formellis Guilhelmo. 


Januar 1578. 
(Rubrum) 


Hunulssima supplicasione de guillyelmo Formellis Organista de sw Sacra 
Cesarea Mia 

loque el suplicante pide es vna carta de fauor para el emperador... para que su 
Mugestad, atento que ha 25 anos que sirue la haza ma: de dozientes tallares de pension 
sobre la Abadia de Closterneyburg yestos sean durante su vida, y muerto el que queden 
los ciento a su muger. 
(Text) „A sw Sacra Mta, 


Sacra Mta trouwandomi hauer seruito vinticinque anni a suwi Mayestati tutti et 
vedendomi per l’hora presente sensa nussuna riconpensa et quelli che sonno venuti quindesi 
anni de poy me sonno tutti benissimo reconpensati, qui in beneficij a un modo a un ultro 
qui in denari contanti per mill: et io trouandomi pouero hauendo con passione alla mia 
consorte per la mia pcriculosa infirmita potendo vna volta morir per il dolore de la pivtra 
et per hauer perduto in Fiardra per gli trobeli stati in essa quel poccho ch’io gli haueria 
possuto lassar, non trouo altro remedio sotto da dio ricordandomi della extrema clementia 
benignita de su Sacra Mita, la quale sa lo seruitio ch’io ho futto tanto cordialmente allo 
Imperatore Maximiliano mio sor Patrone felixe in gloria, per lo qual io supplico per 
memoria di cui ch’io porto nelle mie orations cotidiani, sia contenta per gracia sua per- 
mettermi quairo parole di fauore scripte a Su Sacra Mta a presente accio ch’io possiu 
optenir vna honesta et piccola riconpensa della mia longa fidele seruitu ch’io ho futto 
quello ch’io supplico e la medesima gracia che soleua far imperator Karlo Felixe memoriu 
in gloria a suoi Organisti pari mei che solean demandar sue riconpense sopra qualque ricca 
abbadia o frofostia, cossi Jo supplico per gli grandi trauagliosi viagij et seruicio fatto 
vinticinque anni di longu due centi dalerij al unno sopro la profostia di cloister Neuburg 
quanto viucro et da poij la mia morte la mitta alla mia consorte tanto che ley viuera, 
questo optenendo per la grucia et benignita de su sacra Mia sonno obligato pregar dio per 
la longa felixe prosper salutaria vita de sw sacra Mita. 


Humilissimo 
seruitore 
Guilhelmo Formelis 
ÖOrganista de su Mta.“ 
Die hierüber getroffene Entscheidung vom 14. September (?) ist innerhalb des 
Schriftsatzes des Rubrums vermerkt und lautet: „Des Supplicanten begern hat nit stat.‘ 


18. Junij 1581. 


Hofkammer-Relation p. Wilhelmus de Formellis Hochzeitsverehrung. (Bescheid): 
Die Supplication ist dem Hofzahlmeister mit Geschäfltl um 40 fl. zu zustellen. 20. Junij 81. 


Garzi Peter Francesco. 
23. Nov. 1637. 
p. Bezahlung der ihm bewilligten 600 fl. Gnadenrecompens. (2 Stk.) (Siehe unter 
Samsoni.) 


Geiß Mater, P. 
(Hf.) 15. Martius 1607. 
(Hofcaplan, Capellaltist) ausständige Besoldung, Kleidergeld und Neujahr. 
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Giordani Torquato. 
20. März 1638. 
Decret an Hofzahlmeister, dem kais. Hof-Musico Torquatto Giordani die ihm in 
Abschlag des Gnadengeldes von 1500 fl. jetzt angeschafften 200 Reichstaler abfolgen 
und solches inskünftig, wie auch die vorher empfangenen 100 Reichstaler, an seinem 
Intimationsdecret abschreiben zu lassen. 


Grandona Matthia. 
16. Juli 1638. 
Humillissma supplica di M. G., Musico di S. Mta. Cosa. Befürwortet von Valentini: 
„Il supplicante © il Grandona, dimanda quulche gratia, non potendo hauer hauto 
uccrescimento di prouisione, & sufficiente diligente et sı affatica in ogmi occorrenza persto 
e degno di esser gratiato. 
D.V.C. Maestu 
Hum® et perpetuo 
seruitore 
Gio: VPalentini.“ 
21. Augusti 1638. 
Gschäftel an Hofzahlmeister, wegen Reichung von 50 Reichstalern an M. G. zu 
besserer Abwartung seiner Krankheit. (Siehe unter Bernstain.) 
29. December 1638. 
Matthiae Grandona 500 fl. Gnadenrecompens betr. und kais. Intimationsdecret 
an M. G. wegen ihm anstatt geheiener Besoldungsverbesserung zur Gnadenreconpens 
verwilligten 500 fl. r. 


Haßler Johann l.eo. 15. Februarij 1605. 


‘No. 126 Lit. H. — HI. Bitte (an Kaiser Rudolf Il.) um einen Abgesandten zu 
seiner Hochzeit mit Jungfrau Cordula, eheleiblichen Tochter des Hannß Jacob Clausen, 
Burger zu Ulm. Datum Nurnberg den Ersten Tag Februarij A°, 1605. (Siehe La Mari, 
Musikerbriefe Bd. 1.) 

Hierzu ein Anfragzettel (Fol. 225): „Hofzahlanıb!s Buechhalter solle Herrn Hoff 
Cammer Presidenten alspaldt bei Zeigen dieses berichten, ob Hanß Leo Haßler für 
Ihr Mt. Hoffdiener vnd Musico in Hof Zalambt eingeschrieben.‘ 

(Antwort): „Ist alls Ihrer Mayt. Cammer Organist mit monalllcnen dreißig Gul- 
den Hofbesoldung eingeschrieben. Hofzahlambt.“ 

(Erledigungsentwerf): „Ein unüberschrieben Deuelchschreiben an ein von Adel 
(die Worte „für Herrn Christoph Fugger“ sind mit Bleistift durch- 
strichen). Rudolf. Wir fuegen Dir hiemit in gnaden zuuernehmen, Das wir auf 
beschehenes vnterthenigst einladen vnsers Cammer organisien vnd g. L. Hansen Leo 
Haßlers zu seiner den 2. nechstkünftigen Monats Martij in Vlm angestelten Hochzeit 
durch vnseren abgesandien zu erscheinen gst bewilligen, vnd dich darzu füegenomben 
haben; derowegen so beuelhen wir dir hiermit, du wellest dich auf bestimpten Tag 
zu solcher hochzeit einstellen vnd vnsern stell vertretten auch nach gemeinlicher glück- 
wünschung vnd vermeldung vnsere Kay. gnadt Brauth vnd Bräutigamb das Jenig silbern 
vbergultes Trinckgeschirr, welches dir neben diesem angehendigt werden wirdt, presen- 
tiren vnd verehren, wie du gehorsambst zu thuen weist. Daran beschicht vnser gstr. 
will vnd meinung. Geben Prag den 15. Feb. A°, 1605.“ 


Kerl Kaspar. 
(Hoforganist.) 
1. Septbr. 1651. 
Schreiben des Erzherzogs Leopold Wilhelm wegen Absendung von Wien nach 
Brüssel. | 
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„Leopold Wilhelm von Gottes Gnaden Ertzhertzog zu Österreich, Bischof zu 
Strabburg, Halberstatt, Passaw vnd Olmütz etc. 


Würdig Hoch- vnd Wohlgebohrner gestrenger, auch Ersamb gelehrter lieber 
andechtiger vnd getrewer. Demnach Wir vorhabens sein \nsern hoff-Organisten 
Casparn Kerl! von Wien anhero kommen zu lassen, ind aber Wir berichtet werden, 
daß Ihre Kay: Mayit: wegen Ihrer Maytt: der Königin in Hispanien glücklicher nider- 
kunfft ein Fest alda celebriren vnd dabey obgenannten Organisten gebrauchen werden; 
AIB befchlen Wir Euch hiemit gnedigst, Ihr wollet denselben, so baldt solcher actus 
vorüber, zu seiner reyß vnd zelhrung vber den Jenigen Soldt, welchen Wir demselben 
albereit angeschafft haben, hundert Reichsdaler auß Vnserem dortigen Hoff Pfennig- 
ambt hergeben, dafern aber derselbe darmit nit außkommen konie, noch so vil darüber 
ald vonnöthenr sein wirdt, reichen laßen, damit Er also die reyß ehistes fortsetzen vnd zu 
Brüßel einfinden möge, Wir souil Euch benebens mit gnaden woll gewogen. Bergen in 
Hannegaw den 1. September 1651. Leopold Wilhelm.“ 


Denen Würdig Hoch: vnd Wohlgebornen, gestrengen auch Ersamb gelehrten 
Vnsern zu Wien hinderlaßenen geheimben Rathen resp. Cammerern, Hoff Cantzlern 
lieben andechtigen vnd getreüen Roderico Santhilier, Johann Kaltschmidt von Eisen- 
berg, so dan Georg Ludwig Lindenspitz. Wien. 


I.asso Orlandus. 
23. Aprilis (15)82. 
(Burg.) Soll an Ihrer Mt. (Kaiser Rudolf II.) statt auf Caesar Bendenelj’s 
Kindstauf erscheinen. 


„Rudolfus 1582. 


Nachdem vnnB vnnser Hof Musicus vnnd getreuer Lieber Cesar Bendenelj in 
\nedterthnigkeit gebetten, wie Ime auf sein vorsteende Khindts 'Fauf einen Gsandten 
zu uerordnen, welches wir Ime zu gnad genedigist verwilligt, So ist demnach hiemit 
vnnser genedige beuelch, Du wollest von vnnserentwegen bei solcher Khindts Tauf 
erscheinen, Solch cristlich werckh wie Sich gebiert, vollziehen, vnd die verehrung so 
du hiemit zuemphahn, von vnreserentwegen presentieren, wie Du zu thuen weist, 
vnnd es beschicht hievon etc. 

(ieben Wienn den 23. Tag Ap. 82. 
An Orlandus Lasso 
Kiurfürstl.) Bairischen Capelmaister. 


Le Febur Bonaventura. 
(WCapellenaltist.) 
? 
An die Römische Khayserliche auch Zu Vnngarn vnnd Behemb khünigliche Mtt. 
Bonaven‘uren Le Feburs, Capellnaltisten, belangendes Anbringen („hab 24 Jar dint, 
wolt sich zur Rhue thun, Pitt Profision nach sein verdienen.‘‘)*) 


Marxher Ferdinando. 
22. December 1638. 
‚Alla Sucra Cosarea Macstä IIumillissma supplica di Ferdinando Magher Musico. 
(„Sono circa Anni 17. di seruo humilissmic quest! Augustma Casa non solo nella 
Musica, md per qualche tempo ancora in Campagna per Trombetta nel Regimento del 
Pernstain..... -) 


Das Gesuch ist von Valentini befürwortet: 


®, Köchel verzeichnet unter den Hofkapellaltisten zwei Personen des obigen Namens: Einen 
unter Kaiser Max II. vom ı. Dezember 1564 bis zur Entlassung 1576 und einen zweiten unter Kaiser 
Rudolf II. vom ı. Jänner 1586 bis 1612. Sonach käme hier der letztere in Betracht. 
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„Il suppliunte € Ferdinando Magher musico Trombetta et Instrumentista, hu 
fto. 35 al mese, dimanda accrescımento per sino fior. 50 € ottimo nel Clerino et diligente, 
e perciö degno dı quulche accrescimento ouero gratiu. 

DiV.C. Maestä Deuotissimo et perpetuo 

seruttore 
Gio. Valentini.“ 
Laut Registratursvermerk erhielt M. 400 fl. Gnadenrecompens. 


Mathioli Julio (da Bologna.) 
(Bassist.) 
3. Augusti 1638. 
Gschäfftel an Hofzahimeister, dem kais. Hof-Musico Julio Mathioli zu seiner 
Accomodierung 100: wie auch absonderlich dem Capellmeister Joanni Valentini 
zu einer gewissen spesa 100 Reichsthl. reichen zu lassen. (2 Stk. mit Gesuch des Don 
Mathioli.) 


Monte, Filippo di. 1574 (6. Maij?) 
Alla Sucra Cesarca Mta Humilissima supplica di Filippo di Monte, muestro di Cu- 
pella, wegen dreijährigen ausständigen Hauszins, jedes Jahr insonders siebenzig Gulden. 
„Sacra Cesarea Mta. 

Jonon mi son curuto di presentare aV. M. tutte le cose che compongo ad una che 
visurcbbe da far troppo che da sei anni in quei ho fatto da 20 misse, infiniti motetti, madri- 
gali et canzoni francesi, quali col tempo tutti weranno da la stampa a I”. M. come uien hora 
questo libro di motetti a cingue, et cosi com’io li presento quel che ho la supplico anco 
humilmente di farmi gratia di fagarmı Taffıtto della casa, ch'io deuo Ppoco meno di tre 
annate a zo fl. Vanno, che oltlre che V. M. ha futta semipre (per quanto intendo), questa 
gratia al mio antecessore, io ne le hauero infinitissimo obligo; oltre ancora che di F. MM. 
in sei anni che li seruo non ho mai hauuto per conto d’affitto di casa piu che cinquanta 


fiorint. 
D.V.S.C.M. 
Humillissimo et deuotissimo 
seruitore 
Filippo di monte.“ 
Podenstain Thomas. s 


Prag 27. Januarij 1616. 
Ordinanz für Ihrer Matt. Organisten Thomassen Podenstain, wasmaßen Ihre Mitt. 
ihn von Zeit Ihrer kais. Krönung mit monatlichen 25 fl. Ordinari-Hofbesoldung, jähr- 
lichen 60 fl. Zubuß, 20 fl. Kleidergeld und 20 fl. zum neuen Jahr, an und aufgenommen 
haben. 


Ponte Paul de. 
(Hof-Harfenmeister.) 
9. Novbr. 1639. 
N. Oe. Buchhalterei, P. de P.s gebetene Ilochzeitverehrung betr. (1 Monatssold.) 


Prandtner Johann Ludwig. 
3. Maij 1639. 
Ä kais. Hof-Musici Gnadenrecompens pr. 400 fl. betr. 
(Gesuch:) 
„Allergnedigister Khayser vnd Herr. 

Ich lebe der vnterthenigisten Hoffnung Eur Khay. Mtt: werden villeicht ohne mein 
verrer gehorsambigste erzellung vnd verdrüßlichen Aufzug gnedigste wißenschafft 
haben, waß gestalten bei der in Gott ruehenden Khay. Mitt: Hochgeehrtisten Herrn 
Vatter Glorwürdigister gedechtnuß, vnd aniezo bey Eur Khay: Mitt: ich nunmehr in daß 
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20iste Jahr mich bei dero Khay: Hof Music, nach em von Höchstbesagter Khay. Mtt. 
ich von meinen vatter Landt froprio clementissimo motu begehrt vnd berueffen worden, 
bei allen Haubt raisen, Crönungen, Reichs vnd Landtagen, nit allain bei der Musica 
selbsten, Sondern auch bei der schreiberei, mit abcopierung der Musikalischen Sachen, 
So woll des Khirchen vnd Tafeldiensts, alB der vor disem villfeltigen gehaltenen Come- 
dien, auch die ganze Zeit fast maisten Thailß ainig vnd allain Tag vnd Nacht, ohne 
ruehrmb zumelden, threw grhorsambist haben gebrauchen laßen. 

All die weill ich nun dise Lange Zeit über, wegen der gwesten schwern vnd 
tiiewren Zeit, auch entzwischen außgestandenen großen Khrankheiten nit allain meineß 
WeibB Vätter: vnd Müetterlicheß Erb thaill, neben meiner geringen besoldung ein- 
geschickht, vnd nun da ich nichts mehr zue zusetzen habe, in merckhliche Schulden lasst 
zeratten, sonder auch durch obgemelteß, täglich vnd Nechtlich embsigeß schreiben, (so 
mir daß schmerzlichste ist) fast allerdingßB vmb mein Gesicht vnd stimb khumen bin, 
zleichwol aber innerhalb 12 gantzer Jahren einige ergötzlichkheit oder recompens, von 
ain oder anderer Besazter Verrichtung mit bekhomen. 

Hierumben dan, weillen nach Gott dem Allerhöchsten Ich einige Zueflucht nit, 
ald allain zu Euer Khay. Matt: habe, So gelangt an dieselbe mein Allervnterthenigstes 
Bitten, Sie geruchen in allergnedigister Anmerckhung meiner oberzelten, so woll bei der 
Music ald der Schreiberei langwürig, Ja Tag vnd Nacht continuirlich gehors: praestirten 
Dinsten vnd meineß darbei geschwechten vnd fast verlohrnen Gesichtß, nit weniger 
auch der In;mittelB bei mier einlogierten Armueth nd Dürfltiekeit vnd deß daraus 
endisprungenen Schulden lassts, mich vnter dero Khay: Gnadt vnd Schutz zuer- 
halien vnd mit einer ersprießlichen Allerdigsten Gnadenß recompens zu bedankhen 
vnd würkhlich zubegaben. Zu erfrewlicher allergdsten resolution mich aller vnter- 
thenigst Empfelchendt 

Euer Röm: Khay: Matt: 
Aller vnterthenig 
Gehorsambister 
Joann Ludwig Prandtner 
Musicus.“ 
(Befürwortung:) 

„Il supplicante € Gio: Ludonico Prandtner; & seruitore di 20 anni, dice hauer solo 
riceuuto una gratia gia Io anni percio dimanda qualche benigno aiuto. ha futto molte 
estraordinarie futiche; pero & degno di esser consolulo, et souenuto. 

DiV.S.C. Maesta 
Deuotmo et Perpetuo sre 
Gio: Valentini.“ 
| März 1643. 
400 fl. Gnadenrecompens-Ausstand betr. (2 Stk.) 


Riccionj Carolo Benedicto. 6. Februar 1647. 
Anstatt des gebetenen Klagkleids 20 fl. anzuschaffen. 
Richter Gasparo. 1642. 


Befürwortung des Giov. Valentini, betreffend ein Gesuch um Abfertigung. 

„Il supplicante & Gasparo Richter, gia presso di Capella per lo spatio di IT anni. 
Essendo state ricevuto in seruitio del sermo Arciduca Leopoldo, dimanda l’ Abfertigung 
con qualche gratia appresso per poter mettersi all’ordine per il viaggio o d’altro. 

Abfertigung © di 15 fio: qual di pin sarä benegnitä di V. M.C. in riguardo anco 
del Pudre chi fu seruitore dell’ Augussmo Padre dı V. M. 

diV.S.C. Maestä 
deuotmo et perpetuo Seruitore 

Gio. Valentini.“ 
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Rossi Christophoro. 


(Siehe unter Samsoni.) Gesuch vom 23. Juli 1637 bei La Mara, Mskbeh. aus 
Oesterr. 1909, S. 11. Hierzu zwei Einbegleitungen von Valentini, die 2. bringt La Mara. 
Die 1. Einbegleitung v. 12. Septernber 1637 lautet: 

„Il supplicante © Christoforo Rossi, Tenorista, dimanda quulche gratis essendo 
seruitorce d! 14 an C meritenole per la sua diligente seruitü, percio con ogni riuerent: 
uffetto lo raccomando alla clemenza di V. M.C. 


Perpetuo seruitore 
Gio. Valentini.“ 


29. Dezember 1637. 
Uschäfltl an Hofzahlmeister Cöstele wegen Bezahlung von 1000 fl. in Abschlag der 
UGnad von 2000 N. 


Rossini(Rossi) Augustino. 
4. Jänner 1638. 
An Hofzahlmeister Cöstele wegen Reichung von 400 fl. auf die Heimreise. (3 Sık. 
init Gesuch und Referat.) 
(Referat:) 


„Augustinus Rossi haltet allervnderthenigst an, Ihme wegen seinen dem hech- 
loblichisten Haus Oesterreich 10 Jahr lang treu gehorst gelaisten Dienst einen Paßbrief 
auf 2000 Stuckh Oxen auß Ilungarn für sich abzutreiben allgdgst zuertheilen. 


Nun seindt der Hof Camer des Supplicanten merita nit bekhandt, zudeme hat 
Sy sich nit zuerindern, daß hiebeuor derley Paßbrief ainigen Priuat Persohn wehren 
ertheilt, wie auch Chur- vnd Fürsten vnd vnder andern dem Herzogen von Neuburg 
vnlengsthen vnd vorhero ölfters verwaigert worden, außer was hieuor dem Bethlehem 
(iabor vnd volgents auch dem Ragoezi, iezigen Fürsten in Siebenbürgen, mit Bewilli- 
gung einer gewissen Anzahl Oxen für sich abzutreiben etliche Jahr her ex altıs et statum 
tangentibus causis ex gratia spiciali beschehen, dahero den vnd zumahlen wie gemelt 
des Suppliecanten »rerita der Hoff Camer nit bewußt, auch durch den gebetinen PaBß- 
brief E.K. M. an den zaygst oder maut gefellen gleichwol vil thausent mitgehn wurden, 
alß Khan die Hof C. Ihres theils hierzu gehorst. nit rathen, sondern wurdet allein bei 
l. K. M. alleıenädigisten belieben stehen, wieuol vnd velcher gestalt Sy denselben zur 
gesuchten gnaden recompens etwas allerenediest aussezen wollen.“ 

(Erledigung): „Dem Suppliecanten 400 fl. zu seiner heimbreiß anzuschaffen von 
der gnade ganz abzuweisen.” 


In Audo Presburg 4. Jen. AP, 638. 


Praesentibus: Smo I piscopo Viennens. Smo Com. ab Trautmansdorff. Sro ab 
Frunckenberg. Smo a Kollowrat Cum. Aul. Psde. Smo a Cronneg. 


26. Februar 1647. 
Bewilligte 100 fl. Aiuto betr. 


Samsoni Giovanni. 
17. Septbr. 1637. 


Kais. Intimationsdecret an Hofmusicum Johann Sambson wegen ihm zur Gnaden- 
recompens verwilligten 4000 fl. /n simili dem Christophen Rossi 2000 fl. /tem an 
Bernhardin Grassi pr. 700 fl. (7 Stück). 

25. Junij 1638. 

Untersehiedlicher kais. Hof-Musiei praetendierte Abstattung ihrer aus Exira- 
ordinari-Mitteln verwilligten Gnadenposten betr. Giovanni Sanson, Augusto Argo- 
menti, Leonora e Leonardo et Francesco fratelli Rubini. 
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28. Junij 1638. 
Verscheid und Signat für den Hofmusicum Sansoni, daß er zu seiner Gnad Extra- 
ordinari-Mittel vorschlagen solle. In simili für Augustinüum Argomenti, Item 
Lionoram, Leonhardum und Franceiscum Rubini, /tem Francissum Garzi, Item 
Walthauser Pernsteiner. (Siehe unter Bernstain.) 


Sarti Benedetto. 
15. April 1662. 
Ein italienisches Gesuch mit dem Indorsat: 
„Benedeito Sarti, Hof-Musicus, bittet um Anschaffung der ausständigen 500 fl. 
nebst dem zu End laufenden Quartal zu seiner Heimreise nach Italien. Hierzu Geschäfttl 
an Hofzahlmeister Carl Miglio.' 


Schilcher Mattheß. 
15. Julij 1638. » 

Kais. Befehl, wasmaßen Ihre kais. Majt. Maltheßen Schilcher, gewesten Musico, 
Obristen Heffmarschalchenambts Trabanten und Siech-Vatter im kais. Spital allda zu 
Wien, die hieverige Provision der 32 fl. auf jährliche 52 fl. zu reichen gnädigist ver- 
williget. (6 Stk.) 

Straub Georg. 
26. Aug. 1616. 

An die hochlöbl. kais. Hofkammer Geörg Strauben, kais. Maj. Capell-Musici und 
Altisten. unterthänig: und diemüttiges Suppliciren p. gnädige Resolution der drei- 
jährig getragnan Geduld, ein Gnadsachen betr. 

26. Oktob. 1617. 

An die kais. Mt. p. Resolution, ob Sie dero ältesten Capellen-Singer, Georgen 
Strauben, anstatt der gesuchten Besoldungs-Verbesserung zur Verhütung der Consequenz 
etwas aus dero eigenen Kammer, wie jüngst dem Joseph Kreützerer wiederfahren, 
oder sonst was um geleisteter 23jähriger Dienst zu Gnaden verordnen wollen. 


Valentini Giovanni. 
18. September 1623. 

Bescheid für seiner kais. Mt. Hof-Organisten Johann Valentini, daß ihm anstatt 
des gewünschten Gutes Kielmannsegg, sobald die Münzvalvation vorgenommen wird, 
8000 fl. in gutem Geld zur Recompens bezahlt werden sollen. 

„von der Röm. Khay. auch zu Hung. vnd Böh. Khön. Mt. vnseres allergnedigsten 
Herrn wegen, dero Hof Musico vnd Organisten Johann Valentini: hienit in gnaden 
anzudeuten ...... allerhöchsternant Ihre Mt: heten auf sein eingereichtes aller- 
xchorsambigstes bitten vnd in ansehung seiner bishero erzaigter vleissiger embsig vnd 
annemblicher Dienst mit dem güettl Khuelmanß Eck gnädigst gern gewillfart geschen. 
Alldieweil aber erst angeregtes Güettl nit zuerlangen gewest, So haben sich mehr- 
allerhöchstbenent Ihre Khay. Mt. allergdst dahin resoluiert vnd wollen das Ihme 
Valentini oder auf begebenden Fall seinen cheleiblichen Erben anstatt dises Güettl, 
sobaldt die vorstehende Münz Yaluation fürgenommen würde, 8000 fl. r. in guetem 
gangbaren gelt gewiß... ... erlegt vnd bezahlt werden soll. So man Ihme zu seiner 
nachachtung oder Khünfftig mehrern gewishait will erindern wollen. Signatum Wien 
vnter Ihrer Mt. Khayserlichen Decret Insigl. Wien den 18. 7br A. 1623. 

(Aus der beiliegenden Correspondenz ist zu entnelımen, daß die Hofkamıner 
mit kais. Verordnung v. 9. Februar 1624 ermächtigt wurde, zur Sicherstellung der von 
Holkammerrat Hieronymus Bonacina übernommenen Zahlung der 8000 fl. an Valentini 
sich bei der N. Ö. Cammer auf die kais. Schuldverschreibung über die „auf den ybbse- 
rischen drey Schilling neuen Weinaufschlag dargelichenen 400.000 fl. mit 6% v. 
1. Septbr. 1623, vormerken zu lassen.) Siehe ferner auch unter Mathioli. 
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Verdina Pictro. 
17. Aug. 1635. 
Kais. Befehl an Hofzahlmeister Carl Ulrigi, dem kais. Hofmusico und könige!l. 
Capellmeister (Ferdinand IH.) Petro Verdina 3000 fl. r. zur Gnadenrecompens inner- 
halb der nächsten 3 Jahre zu bezahlen. (1 Stk.) 
19. April 1636. 
Kais. Befehl an Hofzahlmeisier, dem königl. Capellmeister Petro Verdına 
3000 fl. r. zur Gnadenrecen;pens vom Jahre 1635 an in den nächsten 3 Jahren, jedesmal 
1000 fl. r., zu reichen. (1 Stk.) 
2. Januarij 1638. 


Peter Verdina, Hofvice-Capellmeister, p. Anschaffung von 100 Rthl. in Abschlar 
seiner ausständigen Besoldung und Gschäfftl an Hofzahlmeister Cöstele dem kais. Vice- 
Capellmeister Peiro Verdina in Abschlag des seinem Weib Margaretha von Hof aus 
verwilligten Heiratsguts von 3000 fl., aniezo 150 fl. gegen ihre Quittung zu bezahlen. 
(3 Stk.) 


Winde, Paul van. 
4. Oktober 1593. 


Majestätsgesuch in deuischer Sprache um Dienstentlassung mit kais. Gnade. 

Der Akt trägt folgenden Vermerk: „Auflzueheben, vnd hat Herr Stumpf (?) ge- 
ineldt, man dürffe die sach Ihrer Mt. nicht fürbringen, er thue denn seine erlaßung halber 
der Holf Camer zuuor noch weiteren bericht. 4. Oktober 9. Herrn Hof Camer Presi- 
denten.“ e 

Der Bescheid des Kaisers (Rudolf 11.) lautet abschlägig. Auf dem Referatsakte: 
„Dicit Imperator die Prousion gegen dergleichen Leütten vnnd wann Sie an diese ortt 
ziehen Sein nicht gebreuchig. Wenn er aber bleiben will, So möcht man Ime neben 
der besoldung die geratenen 100 Thaler als ein Prouision paßiren vnd noch 200 Thaler 
aus gnaden darzugeben. 24. November 93.“ 

Juli 1594. 

Zwei Eingaben an den Hofkammerpräsidenien, seine Gmnadenabfertigung 
betreffend. 

(All Ilmo sor ct palrone mio oss"® Il s0r Ferdinando Hoffman, consiglieri et 
presidente della cemera Aulica di Sua Alta Cesa, Humillissa Alemoriale di Paulo von 
Winde, Organista. Einzabe mit dem Praesentatum 28. July AU. 94 siehe Mskbch. aus 
Ocsterr. 1909, S. 7.) 

Dieser Eingabe dürfte die folgende, mit „fiat“ bezeichnete, zeitlich vorzu- 
reihen sein: 

„jllmo sor et patrone ossm®. 

Suplico quanto humilmente posso v. S. I/llma sia contenta commettar al sor sccre- 
tario Jonas spedirme la littera della prowisione che Sua Mta mi ha ordinata di 100 talerı 
l’unno in vita mia per bon adiuto di J. S. Illma ct per la mia [cdel seruitw di 24 annt, la 
quale supplicoa VY. S. Illma sia contenta consignarme nel huebhaus en Vienna per causa 
che non so si (venendo vna volta in Fiandra) polro tornar cossi presto, non si essendo 
stato in 22 anni doue che trouaro molti intrigi et haunto licentia di poter partir dope lu 
dieta suplico V. S. Illma sia contenta di farla spedir accio non perdi certi boni occastoni 
chi si representone pcr questo viaggio, et Jo non mancaro Pregure ul ognipotente per ogni 
felicita et contento di V. S. Illma, 

di V.S. Illma 
obligutiss®o seruitore 
Paul van Winde 


ö Organista.“ 
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Zanchi Liberalis. 
13. Mai 1605. 

Kammer-Organist Kaiser Rudolf I., Einladung zur Hochzeit. 

(Erledigung:) ein Silbern vergults trinckgeschirr von 40 fl. werth. an Hofzahl- 
meister. Rudolf, (Prag) 14. Mai 1605. 

1730. 

Jakob und Ferdinand Zanchi wegen Zuerkennung des Titels: Wohlgeboren und 
Herr von Catto und Linckenberg (Linchenberg); mit 4 Beilagen. 

In der Eingabe wird u. a. ausgeführt: 

„Johann Zanchi unser Tritavus dergestalt . . . . allerunderthänigste Dienste 
geleistet, daß Er auf aigene Vnkösten viel Kriegs Volckh versamblet, und mit diesem 
sich wieder den Türcken und die Festung Pedrinia veıfüeget zur Hülf und nöthigister 
unterstützung der Kay. Armee, die da selbte belagerte; zufolge dessen auch der Johann 
Vitus Zanchi, gewester Obrist Proviandt Dircctor, ebenmassig einen Theil seiner Gütter 
verkauffet, damit Er nur der Ertzherzoglichen Armee die erforderliche Lebensmitteln 
verschafen könnte....... von Ferdinandus Ill. auß aigenem antrieb den alt-Zanchi- 
schen Adel allergnädigst confirmiret.... und mit dem Reichß Ritter Diplomate 
sanıbt denen Predicatis von Catto und Linchenberg gezieret werden. Dessenungeacht 
aber unß von denen Ö. Stellen nicht der gewöhnliche Ehren Titl deß wohlgebornen 
und Herrn von Catio ... gegeben wird... .“ 

Unter den Beilagen (Diplomsabschriften) befindet sich auch der Stammbaum .... 
de Zunchis de Puscante Lombardiac urbe provenienlium ub unno 1387 usque ad annum 1515 
praesentem deducta, cujus Vitis Illmus D. Albertus de Zanchis est, primus autem fluminis 
inhabitator D. Antonius de Zanchis fuerat, quos quisque ab hoc stemate proveniens suo 
ordine sequitur. 


Zigotta Lucas. 

(Oberster über Trometter und Musicos.) 

1604. 

Einladung des Kaisers (Rudolf II.) zu seiner Hochzeit mit der: Catharina, deß 
Edlen Ehrenuessten Joachimen Mollers von Rundekh, E. Kay. Mt. Rait Ratlı bey der 
Böheinischen Camer allhie... am 29. Tag Februarij in meiner behausung auf dem 
Rätschin (Hradschin, Prag) vmb Eylff Uhr Mittags. 

Laut der beiliegenden Vorakten hatte Zigotta, Trometter vnd Musikus, im J. 1588: 
Maria Swuneckh von Ottersdorff, weiland Hansen von Ottersdorff, Burgers der alten 
Stadt Prag, nachgelassene Wittib geheiratet. 


Druckerei- und Verlags-Aktiengesellschaft 
R. v. Waldheim. Jus. Eberle & (!o., Wien. 
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